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CATALOGUE DE LA VENTE VERRIER 
(1776) 


En 1909, la Société de reproduction des dessins de maîtres entreprit de publier les 
Catalogues de ventes et Livrets de Salons illustrés et annotés par Gabriel de Saint- 
Aubin. 

On n’a pas à vanter ici le talent de cet artiste, l'un des plus originaux de notre 
XVIII siècle. Tous les lecteurs de cette revue savent comment la passion du dessin 
finit par dominer, par dévorer sa vie, par étouffer en lui un peintre de mœurs et un 
aquafortiste qui promettaient déjà de faire merveille, et comment il dépensa le plus 
clair de ses journées à courir Paris, le crayon à la main, avide de tout voir et de tout 
dessiner : monuments et jardins, scènes de la rue, cérémonies officielles, fêtes popu- 
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laires, représentations théâtrales et, généralement, tous les faits divers quotidiens de 
la capitale. 

Mais là n’est pas encore sa plus grande singularité. Avant en poche, au cours de 
ses flâneries, soit un guide comme la Description de Paris de Pigamiol de La Force, 
soit tel autre livre dont il faisait dans le moment sa lecture favorite, comme le Recueil 
de poésies de son ami Sedaine, ou bien le livret du Salon de ! Acadénue de Peinture 
et de Sculpture, ou encore le catalogue d’une vente publique, il en annotait le texte et 
il en couvrait les marges de dessins, la plupart grands comme des timbres-poste, 
représentant les peintures et les sculptures qu'il rencontrait dans les palais ou les 
églises, celles que le Salon offrait aux amateurs, enfin, celles des collections dont il sui- 
vait assidûment la dispersion aux enchères. Si rapidement qu'aient été exécutés, on 
peut dire : sur le pouce, ces croquis minuscules, ils rendent avec une telle perfection 
la ligne, l'effet, l'esprit même de la composition, qu'ils sont pour nous non seulement 
de véritables œuvres dart, mais des documents de première importance que les 
historiens de l'art se sont habitués à consulter et qui leur ont fourm l’occasion de 
nombreuses comparaisons, identifications et rectifications inédites. C’est pour leur 
faciliter les recherches que la Société de reproduction des dessins de maîtres avait 
commencé la publication dont on vient de parler; c’est dans la même intention qu'on 
la reprend aujourd’hui. | 

On connaît présentement, dans les collections publiques ou privées, l'existence 
d'une trentaine de livres illustrés de ces précieux dessins marginaux, dont une ving- 
taine de catalogues de ventes, d’une importance variable, et trois livrets de Salons, 
tous du plus haut intérêt *. Il est probable que d’autres, momentanément disparus, 
reviendront tôt ou tard au jour, comme l'ont montré des exemples récents. 

Quand elle fut interrompue, la publication de la Société de reproduction des des- 
sins de maîtres comprenait sept catalogues et les trois livrets ainsi répartis : 


T. I (1909). -— Introduction générale. 
1. — Catalogue de la collection de L.-A. Crosat, baron de Thiers 
(1772). 
2. — Livret du Salon de 1769. 


T. IT (1910). 3. — Catalogue de la vente du comte J. Du Barry (1774) ***. 
4. — Livret du Salon de 1777. 


* Tl sont étudiés au chapitre V de mon ouvrage : Gabriel de Saint-Aubin (Paris 1929-1931), t. I p. 91, 
et catalogués au t. II, n°° 1.027-1.071 bis. 


hay Ce catalogue descriptif a été rédigé par LACURNE DE SAINTE-PALAYE en 1755, mais ses annotations et 
illustrations datent de 1772, c'est-à-dire qu’elles sont contemporaines de la vente à l’amiable de toute la collec- 
tion, anrès le décès de l’amateur et par ses héritiers, à l’impératrice de Russie, Catherine II. 

“** Publié par erreur comme étant le catalogue de la vente du vicomte Adolphe Du Barry, neveu de la 


favorite, c'est en réalité celle du comte Jean Du Barry, père de celle-ci, comme je l'ai indiqué au t. 11 du 
Gabriel de Saint-Aubin cité plus haut (1931), n° 1.039. 
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UT 


Catalogue de la vente L.-M. Vanloo (1772). 
6. — Livret du Salon de 1761. 


TEA (1973). — Catalogue de la vente J.-A. Gros (1778). 


Catalogue des ventes Natoire et Sophie Arnould (1778). 


90 N 
( 


T. V (1919). 9. — Catalogue de la vente A.-J. Peeters (1770). 
10. — Catalogue de la 2° vente du Prince de Conti (1769). 


T. VI (1921). 11. — Catalogue de la vente L.-J. Gaignat (1769) ****. 


Chaque livret ou catalogue est précédé d’une notice historique sur le Salon ou 
la collection publiés, et d'un dépouillement page par page de tous les dessins, accom- 
pagné de notes critiques. 

Vient ensuite la reproduction de toutes les pages illustrées, ainsi que de leur titre, 
même s'il ne comporte aucun dessin; elle est présentée sur des feuilles de papier vergé 
d’ Arches, de format in-8°, de la grandeur et de la couleur des originaux, montés 
sur un papier semblable, mais un peu plus fort, et brochés sous une couverture rem- 
phée en papier escargot bleu et rouge. 

Le luxe de leur édition et leur tirage à très petit nombre ont été la cause que 
ces six volumes sont devenus d’une extrême rareté et fort recherchés des historiens 
de l’art, des antiquaires et des bibliophiles. Leur incontestable utilité, d'autre part, 
faisait vivement regretter l'interruption de la publication. Aussi, dès 1946, 
M. Georges Wildenstein, l’un de ses principaux animateurs, formait-il le projet de la 
reprendre et me demandait-il un concours que j'étais heureux de lui assurer sans 
réserves. 

Toutefois, les circonstances étaient bien différentes. Le luxe de naguère n’était 
plus permis; il fallait de toute nécessité, sans rien sacrifier de ce qui avait fait l'inté- 
rêt et la qualité de ces livres, gagner en simplicité et en facilités d’une plus grande 
diffusion ce que l’on devait perdre en satisfactions de bibhiophile. 

Après avoir examiné bien des projets qui se révélèrent irréalisables et surmonté 
bien des obstacles, voici qu'il est enfin possible d'aboutir, grâce à la “ Gazette des 
Beaux-Arts”, — ce qui est à la fois une garantie pour le sérieux des études dont 
il s'agit, puisqu'elles n'ont reçu que des modifications matérielles, nécessitées par le 
format, et un avantage pour la commodité de leur consultation. Si, comme on peut 
le prévoir, elles reçoivent un accueil favorable, on saura à qui Von est redevable de ce 
nouveau service rendu à l'histoire de l'art. 


ED. 


*kt% La publication actuelle du Catalogue de la vente Verrier parait donc ici _ sous ke sa afin de 
bien marquer qu’elle représente la suite des volumes parus sous les auspices de la Société de reproduction des 
dessins de maitres. 
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LA VENTE VERRIER 
(1776) 


Quand rien de particulier ne 
commandait le programme 
de sa flanerie quotidienne 
a travers Paris, quand il 
n'avait ni cérémonie, ni fête 
publique, ni «fait divers » 
à voir sur place, ou simple- 
ment, peut-être, quand le 
mauvais temps empechait 
l’infatigable badaud de cou- 
rir les rues, Gabriel de 
Saint-Aubin ne connaissait 
pas de plus grand divertis- 
sement que de suivre les 
ventes publiques, le crayon 
à la main, dessinant dans 
les marges de son catalogue 
les œuvres d’art que l'on 
dispersait sous ses yeux, 
notant le chiffre des enchè- 
res et le nom des acqué- 
reurs. Les catalogues qu’il 
a ainsi enrichis de ses éton- 
nants croquis marginaux et 
de ses annotations ne nous 
sont pas tous connus et sans 
doute, n’a-t-on pas fini d’en 
retrouver dont la trace 
est momentanément perdue. 
Mais le nombre de ceux que 
lon possède est plus que 
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suffisant pour nous renseigner non seulement sur le singulier talent de l'artiste à 
schématiser, dans des figures grandes comme des timbres-poste, en traits caractéris- 
tiques et reconnaissables, des peintures ou des dessins méme de grand format et de 
composition compliquée, mais sur l'intérêt qu’il portait aux œuvres d’art elles-mêmes 
et sur l'étendue de ses connaissances à leur sujet. 

Toute occasion lui était bonne de se livrer à son passe-temps favori, aussi bien 
la vente des cabinets fameux, comme ceux d’un Gaignat, d’un duc de Choiseul, 
d’un Pierre-Jean Mariette, d’un prince de Conti, faites le plus souvent après décès 
au domicile de leurs possesseurs, que celle de collections plus modestes, dispersées en. 
quelques séances à l’hôtel d’Aligre, à l’angle de la rue de l’Abre-Sec et de la rue Saint- 
Honoré, dans une salle du premier étage fréquemment louée à cet usage, après que 
le Grand Conseil eut abandonné ce local. Le livret que nous nous proposons d’étu- 
dier ici montre que Saint-Aubin n’était pas moins attentif à celles-ci qu’à celles-là. 


CE 


C’est, en effet, le catalogue, peut-être rédigé par le marchand de tableaux Paillet 
qui dirigea les vacations d’une petite vente anonyme, annoncée pour les 14 novembre 
1776 et jours suivants et remise au 18 du même mois. Il est rare : le Répertoire de 
F. Lugt n’en signale que trois exemplaires *. 

Vente anonyme, a-t-on dit. Oui, à s’en tenir au titre du catalogue. Mais il faut 
remarquer que le Répertoire de F. Lugt la mentionne avec le nom de Verrier entre 
crochets, comme il le fait pour toutes les ventes dont le catalogue est anonyme, mais 
dont le vendeur peut être identifié grace a quelque renseignement indirect. Ce rensei- 
gnement se borne souvent, et c’est le cas présentement, à la mention d’un nom ajouté 
sur le titre par un contemporain; c’est aussi le cas, on le verra, pour un autre cata- 
logue dont la publication doit suivre celui-ci de près : celui d’une vente de tableaux, 
dessins, estampes, livres illustrés, etc..., provenant, en partie tout au moins, du mar- 
quis de Calvière. 

Ici, toutefois, nous n’avons pas affaire a la vente d’un collectionneur et, bien que 
sa composition ressemble tout à fait à celle d’un petit cabinet, c’est une vente faite 


1. Répertoire des catalogues de ventes, n° 2.604 : un à la B.N. (celui qui est reproduit ici), un à la biblio- 
thèque de Versailles et un en Belgique. En réalité, ce n’est pas un, mais deux exemplaires que possède la bibliothèque 
de Versailles, sous les cotes 1, 246, i et 1,254, i. Mais alors que les enchères anciennement notées sur ce dernier en 
même temps que quelques noms d’acquéreurs, sont identiques à celles que nous a transmises Gabriel de Saint-Aubin, les 
prix donnés par l’autre exemplaire sont de la plus haute fantaisie, et l’on doit mettre en garde le lecteur qui s'y 
reporterait. On se demande où l’annotateur a bien pu prendre ses renseignements, quand on compare les prix qu'il 
donne à ceux que l’on relève sur les deux autres exemplaires annotés dont on a parlé; voici quelques exemples au 
hasard : n° 1, 49 1. au lieu de 1.020; n° 3, 112 1. au lieu de 556; n° 4, 62 1. au lieu de 02 ne 5 21 raunliende 
1.810; n° 57, 61 1. au lieu de 1.700; n° 99, 87 1. au lieu de 1.200; n° 138, pas de prix alors que l’enchére exacte est 
de 2.503 1.; n° 164, 289 1. au lieu de 1.720; n° 165, 271 1. au lieu de 1.450; et ainsi de suite. On remarquera la modi- 
cité des enchères indiquées par l’annotateur fantaisiste en comparaison des prix véritables. Et le comble, c’est qu'il a 
crayonné cette note sur le titre : « Toutes les qualifications de ces tableaux ont Pair d’une plaisanterie, vu les prix. 
L'auteur du catalogue ne sçait pas même le nom des peintres. » Bien que certains noms de peintres soient, en 
effet, mal orthographiés, la remarque tombe à faux, les prix indiqués étant tout à fait inexacts et bien inférieurs 


aux enchères réelles. 
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par un marchand parisien. L’un des deux exemplaires du catalogue que possède la 
Bibliothèque de Versailles (le meilleur des deux) porte en bas du titre, d’une écri- 
ture ancienne « Première Vente Verrier ». Or, on sait par le Répertoire déja cité, 
que les 250 numéros composant une autre vente anonyme, faite du 12 au 16 mars 
1782, appartenaient à quatre marchands de tableaux, Le Brun, Lerouge, Dubois et 
Verrier, ce dernier étant vraisemblablement le même Verrier que celui de la vente 
de 1776, sur lequel d’ailleurs, on ne possède, à ma connaissance, aucun autre rensei- 
gnement *. Il s’agit donc d’une réunion d'œuvres d’art peu nombreuses et d’une qua- 
lité assez au-dessus de la moyenne, mais non pas au point de prétendre à de grosses: 
enchères. Les quelques articles qui se recommandaient à l'attention ont obtenu des 
prix supérieurs à ceux d’autres ventes, d’une composition apparemment plus relevée, 
mais faites dans des circonstances défavorables, par exemple dans les années 1779- 
1780. 

Parmi les peintures italiennes — une douzaine — une Sainte Famille de Schi- 
done (n° 11) se vend 1.001 1. C’est le meilleur prix des Italiens, et il est largement 
dépassé par plusieurs des Flamands et des Hollandais, dont il est superflu de dire 
qu'ils forment la majeure partie des tableaux. Ainsi, une Marine de W. Van der 
Velde (n° 32) atteint 1.600 1, une Vue de Scheveningue, de J. Ruisdael (n° 37), 
1.700 |. et la Dévideuse, de Gérard Dou (n° 25), 1.810 1. Bien que cette dernière 
peinture ne soit qu’une réplique de celle des collections du comte de Vence et de Jean 
de Jullienne, achetée plus tard par Catherine IT et aujourd’hui à l’Ermitage, elle n’en 
réalise pas moins la plus haute enchère de toute la vente”. Il faut citer encore, 
parmi les tableaux flamands et hollandais les mieux vendus : une Marchande de 
pommes et un Marché de volailles, de J. Steen (n° 38), ensemble 1.000 1.; un Intérieur 
de parc, de J. Van der Heyden (n° 31), 1.010 I. et une Vue de Ville, du même (n° 29), 
1.220 |.; quatre Van der Meulen classés parmi les Flamands et vendus par paires 
(n® 45 et 46), font respectivement 1.500 et 1.200 1.; le premier de ces prix est aussi 
celui de la Diane au bain, de Rubens (n° 17). 

Beaucoup plus intéressantes sont pour nous les peintures françaises. D'abord, à - 
cause de la présence d'artistes de la deuxième moitié du xviii" siècle, dont nous 
avons ainsi la «cote». La Jeune Italienne endormie, de Fragonard (n° 106), et le 
Paysage, de Le Prince (n° 109), trouvent preneurs, la première à 1.000 1. et le 
deuxième à 1.080 1.; Carle Van Loo, Pierre, Natoire et Greuze sont très loin de ces 
prix. Le seul qui les dépasse est Boucher, dont un tableau, Vénus trouvant le corps 
d’ Adonis (n° 97), est adjugé 1.117 livres *. . 

Pour l’époque précédente, en particulier pour les peintures de Watteau, de 


2. F. Lucr, Op. cit., n° 5.386. On trouve quelquefois Verner dirigeant des ventes en qualité d'expert, par 
exemple celles du 18 novembre 1783, du 19 janvier et du 5 avril 1785. Ce sont d’ailleurs des ventes anonymes, 
peut-être comme celle dont il s’agit ici, composées d'œuvres d’art tirées de son propre fonds. 

3. W. Martin, Gérard Dou, trad. L. Dimrer (1911), n° 153. » J 

4. Le catalogue signale que ce tableau de Boucher et celui de Carle Van Loo, Mars et Vénus (n° 97), ont 


été gravés par Le Vasseur. C’est exact. 
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Pater et de Lancret, les croquis de Saint-Aubin fournissent de précieux éléments 
d’information. 

Ils ont permis de reconnaître dans le Départ de troupe de Watteau (n° 87), où 
la grande voûte sous laquelle passe le défilé est un détail caractéristique, une pein- 
ture gravée par Ravenet en 1737 sous le titre Départ de garnison. Avant de figu- 
rer à la vente Verrier, celle-ci avait passé en 1754 à la vente après décès du Fermier 
Général de La Haye; on la vit ensuite dans une vente anonyme faite par le marquis 
de Changrand et autres, le 20 mars 1787; depuis lors, sa trace est perdue °. 

Comme le Départ de garnison, mais depuis moins longtemps, la Fileuse (n° 88) 
a disparu. Quand elle fut gravée par Benoit Audran, cette toile de Watteau appar- 
tenait à Claude III Audran, le « concierge » du Luxembourg, chez qui Watteau tra- 
vailla et habita quelque temps entre sa sortie de chez Gillot et son départ pour Valen- 
ciennes. Avec son pendant, la Marmotte, elle se trouvait encore chez Claude Audran 
à la mort de cet artiste, ainsi qu’on peut le voir par son inventaire après décès 
(1° juin 1734). Ensuite, tandis que la Marmotte s’en allait de son côté et finissait 
par entrer au Musée de l’Ermitage, la Fileuse passait dans la vente de 1776 dont il 
est ici question, puis dans plusieurs ventes du x1x° siècle et, en dernier lieu, dans 
celle de la collection Burat, le 26 avril 1885 °. 

On a plus de chance avec Lancret. Son tableau, sur bois, aujourd’hui intitulé 
la Lecture (n° 92), a figuré à trois reprises dans des ventes du xvIrI° siècle. Sur les 
descriptions données par leurs catalogues, M. Georges Wildenstein a proposé de le 
reconnaitre dans une peinture de la collection de Sir Herbert Cook, attribuée a 
Watteau. Cette identification est confirmée par le croquis de Saint-Aubin, que per- 
sonne, jusqu'à présent, n’avait rapproché du tableau de Sir Herbert Cook”. Ajou- 
tons que Saint-Aubin qui trouvait ce Lancret « très beau » et ne nous l’a pas laissé 
ignorer, en a repris le dessin a loisir avec un soin tout particulier. 

Les prix de ces deux Watteau, 536 et 360 livres, et de ce Lancret, 161 1, celui 
d’un autre Watteau, un Sujet champêtre non identifié (n° 82, 206 1.), sont tous infé- 
rieurs à celui de Ja Marche de troupe, de Pater (n° 90, 800 1.), aujourd’hui dans la 
collection de Mme la princesse de Faucigny-Lucinge, aussi reconnaissable dans le 
croquis de Saint-Aubin *. 


5. E. Dacrer et A. Vuarrart, Jean de Jullienne et les Graveurs de Watteau au XVIII siècle, t. III, cata- 

logue, et t. IV, planches, n° 276. Le rapprochement avec le petit croquis de Saint-Aubin a été fait par les 
e cet ouvrage. 

Saas Diced a A. Vuarrart, Op. cit. t. III, catalogue, et t. IV, planches, n° 123. Le rapprochement 

entre le croquis de Saint-Aubin: et la peinture de Watteau a été fait par les auteurs de cet ouvrage. 

7. Lancret (1924), n° 540 et fig. 201. Le tableau a passé en vente le 12 février 1776, le 18 novembre de la 
même année (c’est alors que Saint-Aubin l’a dessiné) et le 14 mai 1787. Il faut noter que, si les dimensions 
concordent sur les trois catalogues, il existe une légère contradiction entre la description donnée par le premier 
et le deuxième d’une part, et le troisième d’autre part : dans ce dernier, la lumière est dite placée sur la table, 
alors qu’en réalité, elle est tenue par A représenté ce le ee Ke Gas la jeune femme lisant 

; ne peut douter néanmoins qu’il ne s'agisse là d’une seule et même peinture. 
me Le pecan parfaitement ae la fig. 110 du Pater de Miss FL. INGERSOLIL-SMOUSE (1928), cata- 
logue n° 402), laquelle a ignoré le dessin de Saint-Aubin. 
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De même, pour le xvri° siècle, aucune enchère ne l'emporte sur celle d’un tableau 
de Mathieu Le Nain, les Joueurs de dés (n° 84), adjugé 1.060 1., que l’on connaît de 
reste, car cette réplique avec variantes des Joueurs de Tric-Trac, du Musée du 
Louvre, se trouve aujourd’hui au Rijksmuseum d’Amsterdam®. Ici encore, cette 
identification est confirmée par le croquis de Saint-Aubin, dont personne n’avait fait 
état jusqu’a présent. 

Mais, il y a quatre Le Nain décrits au catalogue (N® 83-86). D'où vient donc 
que Saint-Aubin en a dessiné cing? Et comment ce griffonneur de notes, toujours 
pret a corriger et a compléter ses catalogues, n’a-t-il pas pris soin de nous rensei- 
gner sur la raison d’être de son croquis supplémentaire, comme il le fait si souvent a 
propos d’ouvrages pour nous sans importance, alors que, cette fois, nous aurions tant 
besoin d’être éclairés? Il y a la, en effet, un petit problème pour le moment insoluble : 
on ne peut que signaler l’existence de ce tableau, dont la composition rappelle dans ses 
grandes lignes celle du Repas de paysans, de la collection La Caze, au Louvre”, et 
dont nous ignorons, s’il a réellement passé à la vente du 18 novembre 1776, — pour- 
quoi il n’a pas été porté au catalogue et pourquoi Saint-Aubin s’est contenté de le 
dessiner et d'en noter l'enchère (300 1.), sans rien ajouter d’autre. 


+ 
CES 


Sur les 174 numéros catalogués, on en compte 130 pour les tableaux ™; le reste 
est représenté par quatre dessins, — l’un de Watteau, que Saint-Aubin n’a pas des- 
siné, un autre de Lagrenée l’Aïîné, le troisième de Carême, le dernier sans nom d’au- 
teur, — par quelques sculptures de bronze, de marbre et de terre cuite, quelques 
porcelaines, meubles précieux et curiosités diverses. Ces objets semblent avoir été 
assez disputés. Le prix le plus élevé est celui de 1.720 1., payé pour une armoire de 
Boulle (n° 164), qui, si l’on en croyait le catalogue, aurait fait partie de la collection 
de Jullienne *. Avec deux corps de bibliothèque, du même (n° 165), vendus 1.450 L., 
deux vases en ancienne porcelaine du Japon truitée (« craquelée », corrige Saint- 
Aubin), ornés d’une monture de bronze d'où sortent des lys en forme de girandoles 
(n° 157, 1.137 1.), deux Gladiateurs de bronze d’après l’antique (n° 142, 594 1.) et, 


9. Avant d’entrer au Rijksmuseum, ce tableau avait fait partie des collections Ch. Brunner et Nieuhuys. 
Il a figuré à l’exposition Le Nain au Petit Palais (1934, n° 40) et à Vexposition rétrospective d’art français 
d'Amsterdam (1926, n°_65 bis). : an, 2 

10. Tout au moins pour les deux hommes assis de chaque côté de la table. Entre eux, une femme se 
penche pour déposer un plat sur cette table ou pour servir le repas. A droite, un homme debout. A gauche, 
au premier plan, un chat, ou un chien. L’exemplaire du catalogue de la Bibliothéque de Versailles est muet sur 
ce tableau. Fa A 

11. Les 114 premiers, les meilleurs sont présentés dans l’ordre traditionnel des trois écoles. Les 16 autres 
forment un groupe séparé sous ce titre: Différents autres bons tableaux placés indistinctement. A en juger 
par leurs prix, ils n’offraient pas grand intérêt. ; , 

12. Il ne semble pas que ce renseignement soit exact. Aucune armoire ne figure au catalogue de la vente 
Jullienne (1767), dont la description corresponde a celle de la vente Verrier. 
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enfin, deux vases en ancienne porcelaine verte des Indes montés en bronze (Hero: 
800 1.), on a les principales enchères de ces diverses catégories. 

Voici, d’ailleurs, un détail qui donne quelque idée du bon accueil fait à l’en- 
semble vendu en 1776 par Verrier. À propos de Phaéton précipité par les foudres de 
Jupiter, marbre de Sarrazin (n° 136), Saint-Aubin a noté: «Vendu 700 chès 
Mr Collet de Hauteville. » Vérification faite, notre homme, si bien informé d’or- 
dinaire, a eu une défaillance de mémoire : à la vente après décès de l'amateur Caulet 
d'Hauteville, faite le 28 août 1775, Phaéton foudroyé, belle figure de marbre catalo- 
guée sans nom d'auteur sous le n° 75, avait été vendu, non pas 700 |. mais seulement 
227 |. 40 s. À un an de distance, attribué à Sarrazin, il obtenait 401 1., réalisant, par 
conséquent, une appréciable plus-value. 


Si intéressants que soient les meilleurs prix de cette vente Verrier, il ne faudrait 
pourtant pas les surestimer. Ils sont loin de ceux que l’on enregistre à des ventes 
comme celles de Gaignat, de Choiseul, de Randon de Boisset, où l’on voit les ama- 
teurs se disputer a coup de milliers de livres des œuvres d’art célèbres. Ici, point de 
provenance assez illustre pour susciter de telles compétitions : des trois seuls ouvrages 
auxquels le catalogue assigne une origine connue, — l’armoire de Boulle de la collec- 
tion Jullienne (n° 164) et les deux tableaux de Bassan vendus sous le n° 1 et donnés 
comme provenant de la collection du maréchal de Tallard, — j'ai vainement cher- 
ché ces derniers dans le catalogue de la première vente de 1756 et le premier dans 
celui des non moins fameuses vacations de 1767. 

Il reste que plusieurs numéros ont approché de 2.000 livres. C’est un résultat 
honorable, — celui, semble-t-il, auquel le vendeur était en droit de s'attendre, — mais 
qui n’avait pas de quoi passionner le monde de la Curiosité. Du reste, la plupart des 
acquéreurs sont des marchands : Le Brun, Dubois, Duclos Jeune et Duclos Ainé, 
Dulac, Langlier, Vautrain, Fournelle, Amon, Ménageot, d’autres encore dont les 
noms ne nous disent rien. Les amateurs ne se sont guère dérangés et non pas les 
plus grands. Le Silvestre qui achète beaucoup est vraisemblablement le peintre Nico- 
las-Charles de Silvestre, maitre à dessiner des Enfants de France, que Mariette a 
dépeint comme «un curieux dont la soif était insatiable » et dont on sait qu'il fit 
passer en vente une partie de ses collections en 1778, en 1780 et en 1782. Celui que 
Saint-Aubin désigne à deux reprises par les mots « Richard, Lion » est sans doute 
le peintre Richard de Lyon dont on connait deux ventes faites en 1773 et en 1786. 
Feuillet doit étre le sculpteur de ce nom, fréquemment signalé parmi les acquéreurs 
dans les ventes de cette époque et dont la collection passa aux enchères en 1784. Enfin, 
le «Mr. Rousseau > ainsi nommé par Saint-Aubin, est probablement le receveur 
général de la Ville de Paris, lui aussi possesseur d’un cabinet, vendu après son 


décès en 1785. 
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Ces noms ont été crayonnés par Saint-Aubin sur son catalogue, en même temps 
que le chiffre de la plupart des enchères et le croquis d’un grand nombre des numé- 
ros vendus, — croquis rapide, mais toujours expresssif et presque toujours assez 
complet pour que l’œuvre dessinée soit aisément reconnaissable. Quelques-uns ont été 
repris à l'encre; certains, mis à l'effet avec une rare virtuosité : la Dévideuse, de 
Gerard Dou (n° 25), la Jeune femme debout, allaitant l Amour, de J. Raoux (n° 182), 
la Jeune femme lisant une lettre à la lueur d'une bougie que tient un homme debout 
pres d'elle, de Lancret (n° 92), beaucoup d’autres, pour être plus sommaires, n’en sont 
pas moins bien caractéristiques. C’est un plaisir toujours renouvelé de les détailler. 

Pendant que les enchères allaient leur train, le dessinateur, suivant son habi- 
tude, ne laissait passer aucune occasion d'apporter au catalogue des précisions ou des 
corrections, souvent fort instructives. Simples corrections de mots parfois : « Sci- 
done » au lieu de « Squedone » (n° 11); un « globe» au lieu d’une « mappemonde » 
pour le Philosophe de Gérard Dou (n° 26); des « arabes » au lieu de « bohémiens » 
pour le Van der Cabel (n° 53); la « modestie» au lieu de la « vigilance » pour le 
n° 97 donné par le catalogue a Carle Van Loo et que Saint-Aubin croit plutôt 
l’œuvre de Jean-Baptiste. Les rectifications d’attributions comme celle-ci sont fré- 
quentes : dans les deux tableaux catalogués sous le nom de Benard (n° gr), Saint- 
Aubin propose de voir des œuvres de « Bibiane », pour Bibiena, sans doute, « ou plu- 
tot de Patel » ajoute-t-il ensuite; il attribue à Martil Le Jeune, la l’estale mise sous 
le nom de Brent (n° 101), et les deux tableaux de Mertens (n° 123), à Van Huch- 
tenburg; deux des peintures réunies sous le n° 129 seraient d’ « Herman » et de 
« Scalscksen » ; Hercule endormi, de Bouchardon (n° 150) est d’après Michel-Ange; 
ct ainsi de suite. | 

De même pour les sujets inexactement ou insuffisamment catalogués, qu'il ne 
manque pas d'identifier au passage, avec une égale érudition dans le sacré et dans le 
profane. Ainsi, celui des deux religieux que l’on voit terrassés par un assassin dans 
le tableau de P. Mola (n° 6) est Saint Pierre Martyr, et le saint martyrisé dans 
la peinture de Rubens (n° 18), Saint Maurice; lun des tableaux catalogués sans 
titre sous le n° 130 est la Circé de Carco Lotti; la sculpture de Challe représentant 
le Fleuve René (n° 153) est le Jour d’après Michel-Ange; la Composition @his- 
toire, de Vleughels, cataloguée sans plus de précision sous le n° 94, représente 
Eriphile se sacrifiant pour sauver Iphigénie; enfin, pour un autre tableau d’his- 
toire aussi vaguement désigné (n° 64), mis sous le nom de Le Sueur et qu’il a des- 
siné avec soin, Saint-Aubin donne non seulement le titre mais la description de la 
scène représentée: Auguste visitant Cléopâtre après la Bataille d'Actium : « Cette 
reine d'Egypte est sur son lit, la gorge découverte, et parait flotter entre la crainte 
et l'espérance. Auguste exprime son admiration et le plaisir de la victoire qu'il vient 
de remporter sur son rival, le triumvir Marc Antoine. » 


——————— nn 
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CES 


Telles sont quelques-unes des remarques écrites en caractères microscopiques 
entre les lignes de son livret par un censeur qui ne laisse rien passer. A la documen- 
tation offerte aux curieux par les catalogues de ventes ayant appartenu à Saint- 
Aubin, — car ce sont de vrais documents que ses croquis marginaux et les annota- 
tions qui les accompagnent, — elles ajoutent encore en intérêt et en imprévu. 


EMILE. DACIER. 


DÉPOUILLEMENT DU CATALOGUE 
DE LA VENTE VERRIER 


Sa les 43 pages dont le catalogue de la vente Verrier se compose, 41 ont été 
illustrées par Saint-Aubin et sont reproduites ici, ainsi que le titre et le verso de la page de garde 
à la fin du livret, où sont des notes et des croquis. Soit au total 43 planches, dont voici la des- 
cription détaillée : 


Page 1; 

TITRE. — Tout en haut de la p., notes de 
Saint-Aubin : « Catalogue de M... [? 
mot non lu], chés Pissot, quai des Augus- 
tins. » 


Pages2. 
Non reproduite; pas d'illustrations. 


Page 3. 
TABLEAUX. 


Marge de dr. : le Bassan, les deux tableaux 
catalogués sous le n° 1, Dieu apparaissant 
à Abraham et Allégorie, 1.020 I. à. 


13. Sauf indication contraire, les prix et les noms 
des acquéreurs sont empruntés au catalogue illustré 
par Saint-Aubin et écrits de sa main. Les deux ta- 


Page 4. 


A g.: la Visitation, du même (n° 2), Le 
Brun, 801 1.; : Sainte Mar- 
the invitant Jésus d'entrer dans sa maison 
(n° 4) et le Mariage de sainte Catherine 
(n° <5); ° de P'AVéronèse: sce dernier 
numéro, Silvestre, 500 1.; — au-dessous, 
Deux religieux dans une solitude, de 
P.-F. Mola (n° 6); note de Saint- Aubin : 
« St. Pierre martir », 280 I. 


A dr.: Daphné métamorphosée en laurier 


(n°-3); de Titien. 


bleaux du Bassan catalogués sous le n° 1 sont 
donnés comme provenant de la collection du duc de 
Tallard (vendue en 1756). Vérification faite, ils ne 
figurent pas au catalogue de cette vente, du moins pas 
sous le nom du Bassan. 
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| Page 5. 
A dr.: Saint Bruno dans ie désert, de. 
Mola (n° 7), 103 1.; — Paysage, de S. 


Rosa (n° 8), 72 1.; — la Vierge au pied 
de la croix, de Cirro Ferri (n° 10), Sil- 
vestre, 200 1. 


En bas : Moise et Aaron sur la montagne, 


de B. Luti (n° 9), 3201. 


Page 6. 


A g.: Sainte Famille, de Schedone (n° 11), 
1.001 1.; le nom de l'artiste étant ortho- 
graphié « Squedone », Saint-Aubin a 
écrit au-dessus : « Scidone »; — Vierge 
à l'Enfant, de C. Dolci (n° 12), Silvestre, 
281 1.; — deux Paysages, de Tempesta 
(n° 13), le premier a peine distinct, Du- 
bois, 511 1. 


En bas : Paysage, de P. Bril (n° 14). 


Passer. 


A dr.: Vénus surprise avec Mars par Vul- 
cain, de P. Rottenhamer (n° 15), 512 1; 
— Diane au bain, du même (n° 16), 
990 1.: — Saint Sébastien, de Rubens 
Ga A7). 11,500- 


Page 8. 


A g.: Martyre d'un saint, de Rubens 
(n° 18); Saint-Aubin a noté : « Rubens. 
S. Maurice », avec le prix et le nom de 
l'acquéreur : Fournel, 480 1.; — Jeune 
femme à sa toilette à qui un homme pré- 
sente une lettre, de C. Netscher (n° 19), 
Fournel, 731 1.; — Saint Jean, de G. de 
Lairesse (n° 20), Dubois, 901 1.; — Pay- 
sage, de C. Poelenburg (n° 21), Fournel, 
882 1. 


Page 9. 


A dr. : les Joueurs de trictrac, de A. Te- 
niers (n° 22), 250 1.; — Paysage, de Both 


d'Italie (n° 23), 220 1.; — Paysage animé, © 


d’Asselin (n° 24). [Exemplaire de Ver- 
sailles, 602 1.] 


Page 10. 


A gla Dévideuse, de G. Dou (n° 25), 
Mercier, 1.810 1.14; -— un Philosophe 
dans son cabinet, du méme (n° 26); dans 
la description, il est question dune 
« mappemonde »; Saint-Aubin a corrigé 

- en « globe », Richard, Lion, 260 1.15; — 
Paysage, de B. Breenbergh (n° 27), 3401. 


Page 11. 


A dr. : un Cavalier et divers personnages, 
de Berghem (n° 28), Bertrant; — Vue 
de ville, de Van der Heyden (n° 29), 
1.220 1.; — autre Vue de ville, du même 
(n°;30). [Ex. de Versailles, 1.210 1.] 


En bas: Intérieur d’un parc, du même 
Ga? 1), L010: TE 


Page 12. 


A g.: Marine, de W. Van de Velde (n° 32), 
Silvestre, 1.600 1.; — Bord de mer, du 
même (n° 33), 480 1.; — Paysage avec des 
animaux, de A. Van de Velde (n° 34), 
470 1. 


Page: 13. 


A dr. : Cheval et moutons, de A. Van de 
Velde (n° 35), 330 1.; — V’oiturier arrêté 
devant une maison, de J. Van Goyen 
(n° 36), Vautrain, 425 1.; — Vue de Sche- 
veningue, de J. Ruisdael (n° 37), Amon, 
1-700 21: | 


En bas, l’un des deux J. Steen catalogués 
sous le n° 38: le Marché de volailles, 
Silvestre, 1.000 1. 


Page 14. 
A-g..: l’autre: J. Steen (n° 38), le Marche 
aux poissons; — Intérieur de paysans, du 


même (n° 39), Silvestre, 720 1.; — Sainte 
Famille, de G. Hoet (n° 40), 260 1. 


14. C'est une réplique du tableau du même sujet 
qui, après être passé dans les ventes du comte de 
Vence (1761) et de Jean de Jullienne (1767), est entré 
au Musée de l’Ermitage de Saint-Pétersbourg. 

15. Saint-Aubin désigne ainsi le peintre Richard, 
de Lyon, possesseur d’une collection vendue en 1773 
et 1786. 
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Page 15. 


A dr. : Deux cavaliers, de A. Cuyp (n° 41), 
Vautrain, 220 1.; — les deux tableaux de 
J. Miel catalogués sous le n° 42 : Réu- 
nions de paysans, 601 1, « Panard, r. de 
[un mot non lu] ». 


En bas : Assemblée de villageois, du même 


(n° 44). 


Page 16. 


A g.: les deux Van der Meulen catalogués 
sous le n° 45: Louis XIV pendant la 
campagne de France et Mélée de cavale- 
rie, ensemble 1.500 1.; — l’un des deux 
tableaux du même représentant une Halte 
de cavaliers à la porte d'une taverne, 
catalogués sous le n° 46, Vautrain, 
1.200 1.; — le Grand Condé au siège d'une 
ville de Flandre, du même (n° 47), 5361, 
Silvestre. 


Page 17. 


A propos du Pourbus, n° 49, un Champ de 
bataille, non dessiné, note de Saint-Au- 
bin : « V. M* Martin ». 


A dr. : Combat de deux cavaliers, de Wou- 
wermann (n° 50), 99 1. 


En bas : Champ de bataille, de Van Huch- 
tenburgh (n° 52), 130 1. 


Page A8. 


A g.: Halte de Bohémiens, de Van der 
Cabel (n° 53), 75 1.; Saint-Aubin a cor- 
rigé « Bohémiens » en « Arabes » et il 
a dessiné en haut une téte de chameau, 
sans doute un détail du tableau; — le 
Colisée, de Poussin (n° 54), 203 1; -~ 
Deux lutteurs dans un paysage, du méme 
(n° 55), 98 L; — Florex, du même 
(n° 56), 50 Ir | 


Page 19. 


A dr. : la Vierge et saint Joseph montrant 
à lire à l'Enfant Jésus, de J. Stella 
(n° 57), 151 L.; — Angélique et Médor, 


de L. de La Hire (n° 58), 220 1.; — la 
Vierge et l'Enfant, de N. Mignard (n° 59), 
Silvestre, 250 1.; — les deux tableaux de 
S. Bourdon catalogués sous le n° 61 : la 
Fuite de la Vierge et le Repos en Egypte, 
300 1. 


. À g.: l'Amour couché sur un lit de repos, 


de P. Mignard (n° 60), 101 1. 


En bas : un Sacrifice, de S. Bourdon (n° 62). 
[Ex. de Versailles : Joly, 1.201 1.] 


Page 20. 


En haut et à g. : deux croquis de Mercure 
enlevant Pendore, de Le Sueur (n° 63), 
SUISE 


A g. : pour le tableau d'histoire sans titre et 
sans nom d'auteur (n° 64), vendu 433. L., 
Saint-Aubin a noté entre les lignes : 
_« peut-être du même » et, dans la marge, 
au-dessous de son croquis : « Auguste a 
été [un mot non lu]. Auguste visitant 
Cléopâtre après la bataille d’Actium. Cette 
reine d’Egipte est sur son lit, la gorge 
découverte, et paraît floter entre la crainte 
et l’espérance. Auguste exprime son admi- 
ration et le plaisir de la victoire qu’il vient 
de remporter sur son rival le triumvir 
Marc Antoine »; — Apollon et Daphné, 
du même (n° 65), 300 1.; — Sainte 
Famille, de L. Baugin (n° 66), Silvestre, 
80.1. 


Page 21, 


A-dr.: l’autre Sainte Famille, de L. Bau- 
gin (n° 67), Silvestre, 210 1.; — la Vierge 
et saint Joseph avec l'Enfant s'apprétant 
à passer une rivière, du même (n° 68), 
98 1.: — Ja Vierge, du même (n° 70), 
250 1.: — Saül renversé par la voix de 
Dieu, de Parrocel (n° 71), Silvestre, 241 1. 


A g.: les deux tableaux de L. Baugin cata- 
logués sous le n° 69 : Vierge à l'Enfant 
et Saint Joseph, Carillon, 300 1. 


En bas : les deux Bon Boullogne catalogués 
sous le n° 72 : Apollon et Marsyas (à g.) 
et les Forges de Vulcain (a dr.), 600 1. 
Sous le nom du peintre, Saint-Aubin a 
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noté entre les lignes: « Voy. l’histoire 
d’Apollon venant du marquis de‘ [sic], 
rue de Richelieu. » 


Pagex227° 


A g.: Vénus endormie près de l'Amour, de 
Santerre (n° 74), 375 1.; — les deux ta- 
bleaux de Grimou catalogués sous le n° 785 : 
une Jeune Espagnole et un Jeune garçon 
jouant de la flûte [ou plus exactement du 
flageolet|. « Carillon de [un mot non lu}, 


GOO Isc 


En bas : Abraham congédiant Agar, de N. 
Covpel (n° 76); 555.1: 


Page 23. 


A dr. : la Madeleine pénitente, de J.-F. de 
Troy (n° 77), Duclos jeune, 170 1.; — les 
dix autres croquis de la méme page, a dr. 
et a g., représentent dix des onze tableaux 
d’égale grandeur, du même de Troy, ven- 
dus sous les n° 78, 79 et 80; on recon- 
naît, a dr. de la Madeleine, la Laitiére et 
le pot au lait; au-dessous, Homme entre 
deux âges et le Renard et la Cigogne: 
au-dessous, la Femme métamorphosée en 
chatte et les Voleurs et l’Ane; enfin, 
Esope jouant aux noix (titre indiqué par 
Saint-Aubin); le dernier croquis à dr. 
non identifié. Ces tableaux à sujets des 
Fables de La Fontaine sont vendus 100, 
108, 166 et 108 I. 


A g. : un croquis non identifié; puis, la Folie 
conduisant l’ Amour (n° 80), 230 I. (le nom 
de l'acheteur est illisible) ; — le Petit Chien 
qui secoue des pierreries, un des quatre 
tableaux vendus sous le n° 79, avec Esope 
(titre indiqué par Saint-Aubin), 108 1. 7°. 


16. La marge de gauche de cette page a été réparée 
à l’aide d’une petite bande de papier collé. 

17. Il existe plusieurs Espagnolettes et plusieurs 
Joueurs de flageolets peints par Grimou, ce qui rend 
difficile Videntification de ceux qu’a dessinés Saint- 
Aubin. 


18. Aucun de ces tableaux n’est signalé par M. Gas- 


ton BRIÈRE dans son catalogue de l’œuvre de J.-F. de 
Troy (les Peintres français du XVIII siècle, t. II, 
1930252308): 


Page 24. 


A 


À ge: un Homme à mi-corps, de F. Le- 
moine (n° 81) 1°; — Jeune femme allai- 
tant l'Amour, de Raoux (n° 82) 2°, Duclos 
l'ainé, 43 1.; — au-dessous, un tableau 
qui ne figure pas au catalogue et ressemble 
beaucoup à un Le Nain; Saint-Aubin en 
a noté le prix, 300 1., en indiquant par un 
trait d’encre que ce prix était bien celui 
de ce tableau non catalogué 21; — Inté- 
rieur d’une taverne où l’on voit une famille 
à table, de Le Nain (Saint-Aubin a 


ajouté : « de Châlons » 27) (n° 83), 375 1. 

En bas : Trois hommes jouant aux dés, du 

même Le Nain (n° 84), Vautrain, 1.060 
eee: 
Page 25 


A dr. : la Nativité, de Le Nain (n° 85), Sil- 
vestre, 284 1.; — une Petite fille étudiant 
dans un livre, du méme (n° 86), Carillon, 
186 1.; — Départ d'une troupe défiant 

sous une grande voûte, de. Watteau 


(n° 87), Vautrain; 336 1,74. 


A g.: Paysanne filant à la quenouille, du 
même (n° 88), Fournel, 360 1. 7°. 


Page 26. 


A g.: Sujet champêtre, du même (n° 89), 
Vautrain, 206 1.; — Halte de troupe, de 


19. Cet Homme à mi-corps, la téte découverte et 
les bras nus, « vêtu rustiquement » et tenant un 
baton, ne serait-il pas un Saint Jean-Baptiste dans le 
genre de celui qui est conservé au presbytère de Saint- 
Eustache? (Voir le catalogue de l’œuvre de Francois 
Lemoine, par CH. SAULNIER, les Peintres francais du 
XVILE siècle, t. 1, 1928, n° 6.) 

20. Aucun sujet semblable ne figure au catalogue 
de l’œuvre de J. Raoux par G. BATAILLE, dans les 
Peintres français du XVIII siècle, t. 11 (1950), p. 277. 

21. Sur ce tableau, voir ci-dessus, l'introduction, 
Oe Sli ane 

22. En réalité, les Le Nain étaient originaires de 
Laon et non de Chalons, comme le croyait Saint- 
Aubin. 

23. Aujourd'hui au Rijksmuseum d'Amsterdam. 
Voir ci-dessus, l'introduction, p. 311. 

24. C’est le tableau gravé en 1737, par Ravenet sous 
le titre de Départ de Garnison. Voir ci-dessus, intro- 
duction, p. 307 et n° 87. 

25. La Fileuse, tableau gravé par Benoit Audran, a 
disparu depuis son passage à la vente Burat en 1885. 
Voir ci-dessus, introduction, p. 307 et n° 88... 
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Pater (n° 90), Dulac, 800 1. 2°; — les deux 
tableaux de Bénard décrits sous le n° 91 : 
Intérieur de sérail et Vue du Colisée, 
480 1.; à côté du nom de l'artiste, Saint- 
Aubin a noté d’abord : « Bibiane » [sans 
doute pour Bibiena] et ensuite « ou plu- 
tot Patel »; — une Femme lisant une let- 
tre à la clarté d’une bougie que tient un 
homme, de Lancret (n° 92), 161 1.; Saint- 
Aubin a soigné particulièrement le dessin 
de ce tableau, à propos duquel il a noté : 
«très beau »°T 


Page 27. 


A dr.: une Jeune nymphe à l'autel de 
l'Amour, de Vleughels (n° 93), 222 1.; —— 
Sujet d'histoire, du même (n° 94), 60 1.; 
Saint-Aubin a identifié le sujet : « ÆEri- 
phile se sacrifiant pour sauver Iphigé- 
nie » ; — Paysage, de Patel (n° 95), Caril- 
lon, 260 1.; — la Vigilance, de Carle Van- 
loo (n° 96), Duclos, 74 1.; Saint-Aubin a 


corrigé la Vigilance en « la Modestie ». 


Page 28. 


A g.: Mars et Vénus sur des nuages, de 
Carle Vanloo (n° 97), « M* Rousseau », 
827 1.; Saint-Aubin a noté en outre que 
le tableau n’est pas de Carle, mais de 
« Jean-Batiste Vanlo »; — Vénus trou- 
vant le corps d’Adonis, de Boucher 
(n° 98), « Idem, 1.117 1.28 »; — Vénus 


déifiant Enée dans les eaux du Styx, de . 


Deshayes (n° 100). 


26. C’est le tableau que Miss Fr. INcERSOLL- 
SMOUSE intitule, on ne sait pourquoi : Tentes de vi- 
vandières du quartier général (Pater, 1928, n° 402, 
fig. 110). — Après être passé à la vente Gevigney 
(1779), puis à la coll. Michel Ephrussi, il est auj ourd’hui 
chez Mme la princesse Faucigny-Lucinge. Le rappro- 
chement avec le croquis de Saint-Aubin n’avait pas 
encore été fait jusqu'ici. 

27. Il s’agit ici de la Lecture, tableau de la collec- 
tion de Sir Herbert Cook, où il est attribué à 
Watteau. Il a été identifié par M. GEORGES WILDENS- 
wEIN et catalogué dans son Lancret (1924, me SBE 
fig. 201). Le rapprochement avec le croquis de Saint- 
Aubin n'avait pas été fait jusqu’à son ouvrage. Voir 
ci-dessus, introduction, p. 307, n° 92. 

28. Le catalogue indique que le Vanloo (n° 97) et 
le Boucher (n° 98) ont été gravés par Le Vasseur. 
C’est exact. Le tableau de Vanloo ne figure pas dans 
le catalogue de l'œuvre de cet artiste par L. R&au 
(Arch. de l’art fran., nouv. période, t. XIV, 1938). 


Page 29. 


En haut, a g. : les Filles de Laban (de « Jé- 
tro », corrige Saint-Aubin), de Natoire 
(n° 101), Silvestre, 261 1. 


A dr. : Achille enfant confié aux femmes de 
la cour de Lycoméde, du méme (n° 102), 
Joli, 120 -1/;7 note de Saint-Aubin : 
« l'Amour [?] chés Calipso » 7°; — la 
Nymphe Io, de Pierre (n° 103), 120 1.; — 
un Vieillard et une jeune femme, du 
même (n° 104), 131 1.; — Jeune fille 
tenant un serin, l'un des deux Greuze 
vendus sous le n° 105; l’autre est très lé- 
gérement esquissé en regard. 


Page 30. 


A g.: Jeune Italienne endormie, de Frago- 
nard (n° 106), 1.000 1.; — Saint Pierre, 
esquisse du même (n° 107), 101 1.; — une 
Vestale, de Brenet (n° 108), Belisin, 
101 1.; à côté du nom de l'artiste, Saint- 
Aubin a noté : « ou plutôt de Martin le 
jeune » 50. 


En bas : Paysage, de Le Prince (n° 109), 
1.080 1. 


Page 31: 


A-g.: autre Paysage, du méme (n° 110), 
Fournel, 321 1.; — Défilé de cavalerie et 
Combat de cavalerie, de Casanova (n° 111); 
— Paysage, de Loutherbourg (n° 112), 
400 1. 


_ Page 32. 


A g.: Nymphe offrant des fleurs à l'autel 
de l'Amour, de Lagrenée le Jeune (n° 113), 
269 1.:.— Paysage, de Théolon (n° 114). 


29. Les deux Natoire, n°° 101 et 102, ne sont cités 
ni l’un ni l’autre dans le catalogue de l’œuvre de cet 
artiste, publié par F. Boyer (Archives de Vart fran- 
cais, 1951). 

30. L’exemplaire de Versailles porte cette note : 
« Ce tableau n’est point de Brenet, il est de Mar- 
ten. » 
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Page 33. 


DIFFERENTS BONS TABLEAUX PLA- 
CES INDISTINCTEMENT. 


A dr. : la Madeleine dans le désert, de Mola 
(n° 115), 22 1.; — Berger et bergère dans 
un_paysage, de J. Miel (n° 119), 60 1.; 
Saint-Aubin a noté au-dessous du dessin : 
« Vient de M" [le nom est illisible]. » 


A g.: Portrait d'un général hollandais, de 
D. Teniers (n° 117), 41 1.; — Tête d’apô- 
tre, du même (n° 118), 81 1. 


En bas : les Trois Éléments, de Kerens, Van 
Dalen et Van Kessel (n° 120), Vautrain, 


52701 


Page 34. 


A g.: Fête des dieux dans l’Olympe, sans 
nom d’auteur (n° 121), 401 1.: — le prix 
de 110 1. et le nom de l’acquéreur Vau- 
train s’appliquent aux deux Paysages de 
Moucheron (n° 122), très légèrement 
esquissés. 


En bas : Paysage avec une cascade, de Van 


Huysum (n° 124), 150 1. 


Page 35. 


A dr.: Paysage animé, de A. Oudvenich 
(n° 125), 120 1.; — Composition de sept 
figures, de Doamer (n° 126), 64 1.; — l’un 
des deux Paysages avec des ruines, de 
Siberechts (n° 127); l’autre est esquissé 
dans la marge de gauche, Silvestre, 126 1.; 
— le n° 128, Grappe de raisins, de Mer- 
tens, n'a pas été dessiné par Saint-Aubin, 
qui a noté entre les lignes : « Husten- 
bourg, 354,400 » et, plus bas, le prix de 
vente, 48 I. 


Le n° 129 réunit plusieurs tableaux omis 
dans le catalogue; Saint-Aubin en a des- 
siné quatre, dont deux ronds se faisant 
pendants, au-dessus de l’un desquels il a 
noté : « Herman », ainsi que les prix de 
vente : Vautrain, 360 1.; Silvestre, 613, 


300, 244, 300 1.; enfin, sur un petit cro- . 


quis, dans la marge de g., le nom de 
« Scalken ». 


Page. 363%. 


Sous le n° 130 sont groupés « PLUSIEURS 
COPIES ET AUTRES TABLEAUX »; Saint-Au- 
bin en a dessiné un en haut et l’a identi- 
fie dans une note entre les lignes : « Ja 
Circé de Carlo Loti », avec le prix : 50 1; 
un nom d’acheteur illisible accompagne 
un autre prix : 101 1. 


DESSINS MONTES SOUS VERRE. 


À g.: Salmacis et Hermaphrodite (Saint- 
Aubin a corrigé ce titre en « Echo et 
Narcisse »), de Lagrenée l’Ainé (n° 132), 
74 1.; et il avnote au crayon-:« faible » ; 
— Bacchante et satyre, de Caresme 


(n° 134), Verrier, 84 1. 


Page’ six 


MARBRES, PORPHYRES, TERRES 
CUTITES: 


A dr. : Phaéton précipité par les foudres 
de Jupiter, marbre de Sarrazin (n° 136), 
401 1.; note de Saint-Aubin : « vendu 
700 chés M. Collet de Hauteville » *°. 


À g. : les deux vases de porphyre (n° 137), 
vendus 279 1., ou l’un des deux, celui qui 
est dessiné au-dessous, étant peut-être 
l’un des deux vases de, marbre blanc 


(n° 138), Vautrain, 250.100 1. 
BRONZES:. 


A g.: Hercule sur le biicher, et à dr. : Di- 
don se perçant de son épée, les deux bron- 
zes décrits sous le n° 139, 319 1. 

A dr. : l'Amour endormi (n° 140), Dubois, 
PAM 


En bas: l'un des deux Gladiateurs de 
bronze (n° 142), Duclos, 594 1.; — Saint- 
Aubin n’a pas dessiné les deux pendants, 
Vénus et le Berger Paris (n° 141), mais 
il a noté : « Vateau, 460 I. » 


31. La marge de gauche de cette page a été réparée 
à l’aide d’une petite bande de papier collé. 

32. I/angle inférieur droit de cette page, endom- 
magé, a été remonté en blanc. 

33. A la vente après décès de Caulet d’Hauteville 
(28 août 1775), ce marbre, catalogué sans nom 
dauteur! sous le titre de Phaéton foudroyé (n° 136), 
avait été vendu, non pas 700 1, comme le dit Saint- 
Aubin, mais 277 1. 10 s. 
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Page 38%. 


A g.: les bustes d'un Empereur romain et 
d'une Romaine (n° 143), Feuillet, 453 1.; 
— la statue équestre d'Henri IV (n° 144), 
372 Li — les bustes de Louis XIII et 
d'Anne d'Autriche (n° 145); — la statue 
équestre de Louis XIV (n° 146), Ména- 
geot, 250 1.; — l’une des deux girandoles 
supportées par un enfant (n° 148). 


Pagers9" 


A dr. : les deux girandoles décrites sous le 
n° 149, Dufort, 507 1. 


TERRES CUITES: 


A g. : croquis indistinct, peut-être de l’Her- 
cule endormi, de Bouchardon (n° 150), 
58 1.; Saint-Aubin note : « d’après Michel 
Ange »; — au-dessous : Nayade debout, 


de Challe (n° 152), 42 1. 


A dr.: le n° 153, donné par le catalogue 
comme représentant le Fleuve Pénée, de 
Challe; Saint-Aubin a corrigé en « le 
Jour; d'après, Michel Ange’, 83, 15 -— 
au-dessous : les deux Enfants, de Tas- 
saert (n° 151), Coefier, 24 1); — et deux 
autres terres cuites décrites (n° 154), ven- 


dues 50 1. 


Page 40 %6. 


A g.: cing des vases décrits à cette page et 
dont Saint-Aubin a noté les prix : n° 156, 
300 Te n° 157, Dabois 1.137) be ne 158) 
Langlier, 360 1.; n° 159, Pélissier, 800.1 ; 
n° 160, 300 1;. — croquis d’une des gi- 
randoles à personnages décrites sous le 


n° 161, 174 1. 


34. L’angle inférieur gauche de cette page, endom- 
magé, a été remonté en blanc. 

35. L’angle inférieur droit de cette page, endom- 
magé, a été remonté en blanc. 

36. L’angle inférieur gauche de cette page, endom- 
magé, a, été remonté en blanc. 


Page 41. 
En haut : très légers croquis des figures 
n° 162, Fournel, 461 1. 3”. 
Page 42. 


PENDULES, etc. 
A g.: la pendule en porcelaine de Chine 


(n° 170). 


Page 43 et dernière du catalogue. 


Quatre objets non décrits (n° 174) : une 
figure supportant un flambeau, 48 1.; — 
une statuette, 36 1. ; — un médaillon, 11 1.; 
—— un tableau, Donarais 19e 


Page de garde. 


En haut de la page : deux lignes de notes . 


de Saint-Aubin au crayon, a demi effa- 
cées; on lit: «-M. [un mot non lu], 
d’Orléans. 48. du mardi le 2° jour 137, le 
4° ... » et au-dessous : « Serinette, 175. » 
Puis, au-dessous, a l’encre : « Vacation 
le lundi, 6.715 » [la premiére vacation, 
annoncée pour le jeudi 14 novembre, fut 
remise au lundi 18, comme on l’a vu par 
une correction portée à l’encre sur le titre 
du catalogue; ce chiffre de 6.716 1. est 
sans doute le produit de la premiére jour- 
née de la vente]. « Assomption, d’aprés 
Rubens, par J. Beschay, d’Anvers, trés 
précieux %. » — Au-dessous, un tableau 
incomplètement dessiné (deux personna- 
ges), avec cette note : « 604. Richard ». 


La partie inférieure de la page est occupée 
par le dessin d’un appareil non identifié 
et d’un détail près duquel on lit : « pont 
tournant ». ; 


BoD, 


37. A la p. 41, l'exemplaire de Versailles donne le 
prix de l’armoire de Boulle provenant, suivant un 
renseignement du catalogue qui parait inexact, de la 
collection de Jullienne, et des deux corps de biblio- 
théque (n°° 164 et 165), 1.720 et 1.450 1.; — Saint- 
Aubin n’a dessiné aucun des meubles. 

38. P. 43, l’exemplaire de Versailles porte: « Le 
total de la vente se monte a 31.779 1.5 s. » : 

39. Cette note fait vraisemblablement allusion A un 
ouvrage de Balthazar Beschey, peintre, directeur de 
l’Académie des Beaux-Arts d’Anvers, dont la vente 
après décès eut lieu le 4 juillet 1776. 


RENAISSANCE ARTISTIC THEORY 
AND THE DEVELOPMENT 


OF LANDSCAPE PAINTING 


HERE exists, I believe, a learned thesis on the subject 
of landscape painting in the Catacombs, the first section of which bears the memorable 
heading: The Reasons for the absence of landscape painting from the Catacombs. 
The title of this article may well evoke apprehensions that it would deal with a topic 
of similar magnitude. The space devoted to landscape painting in Renaissance 
writings on artistic theory is so small that the subject would hardly deserve much 
attention were it not for one startling fact—that in a good many cases these 
references precede the practice they purport to describe. I do not remember if the 
doctorandus mentioned above came to the conclusion that Catacomb. art had an 
important influence on the branch of painting that was so conspicuously absent 
from its repertoire, but it is certainly the intention of this article to suggest that 
landscape painting as we know it might never have developed without the artistic 
theories of the Italian Renaissance. | 

To remove this assertion from the sphere of paradoxes only one clarification 
is needed. By landscape painting I do not mean any rendering of the outdoor scene, 
but the established and recognized genre of art. This important distinction cannot 
be better illustrated than through the words of a XVII Century painter who had 
been in personal contact with Rubens and Paul Bril. Writing round 1650, Edward 
Norgate devoted several pages of his M iniatura to landscape, “ of all kinds of paint- 
ing the most innocent, and which the Divill himselfe could never accuse of Idolatry. ” 
“ it does not appeare that the antients made any other Accompt or use of it 
“ but as a servant to their other peeces, to illustrate or sett of their Historicall 
“ painting by filling up the empty Corners, or void places of Figures and story, 
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with some fragment of Landscape ...as may be seene in those incomparable Car- 
tont of the Acts of the Apostles... 

“ But to reduce this part of painting to an absolute and intire Art, and to 
confine a man’s industry for the tearme of Life to this onely, is as I conceave 
an Invencon of these later times, and though a Noveltie, yet a good one, that to 
the Inventors and Professors hath brought both honour and profitt *... ” | 

The story of the invention of this new genre which Norgate tells, will detain 
us later. What matters here is that landscape painting was felt to be a real dis- 
covery. For this distinction between landscape backgrounds and Landscape as “ an 
absolute and entire Art” has perhaps become a little blurred. Indeed, most his- 
torians of the subject appear to take the view that the one developed gradually out 
of the other ”. 

We hear how the naturalistic landscape backgrounds of XV Century paint- 
ings swallow up the foreground, as it were, in the XVI Century till the point is 
reached with specialists such as Joachim Patinier, whom Dürer called “the good 
landscape painter *,” that the religious or mythological subject dwindles to a mere 
“ pretext.” Though sporadic attempts by isolated geniuses such as Lotto and Alt- 
dorfer to do without a subject altogether are noted, it appears from these accounts 
that landscape painting in the modern sense was introduced by such minor masters 
as Jakob Grimme or Herri met de Bles who paved the way for Pieter Breughel *. 

One may admit the substantial accuracy of this picture and yet feel that 
something must be missing from it. It somehow fails to do justice to what Nor- 
gate called the “ Noveltie” of the genre which here seems to emerge through the 
sheer atrophy of religious painting. . Yet of all the “ genres ” which the XVI Cen- 
tury “ specialists ” began to cultivate in the North, landscape painting is clearly the 
most revolutionary. Genre painting proper remained for a long time wedded to the 
didactic conceptions of Medieval art, illustrating proverbs and pointing moral lessons. 
Even still life painting could draw its justification from the allegorical and emblem- 
atical tradition which sanctioned such motifs as “ Vanitas” symbols or representa- 
tions of the Five Senses. Of course, Landscape, too, has its traditional themes such 
as the Occupations of the Months or the Four Seasons but it could hardly point to 
such isolated themes as its sole raison d’étre. Yet, after the middle of the XVI Cen- 
tury, landscape became an acknowledged subject both for paintings and prints. In 


1. Epwarp Norcare, “ Miniatura” or the Art of Limning, ed. by MARTIN HARDIE, Oxford, 1919, pp. 44 f. 

2. The most important recent books on the subject are: SIR KENNETH CrarK, Landscape into Art, Lon- 
don, 1949, and M. J. FRIEDLANDER, Essays über die Landschaftsmalerei und andere Bildgattungen, The Hague, 
1947. 

3. Diary, May 5, 1521, Cf. LANGE-FUHSE, Dürers schriftlicher Nachlass, Halle, 1893, p. 160. 

4. The latest summary of this development is: E. H. Korgvaar-HEsseLin6, Het Landschap in de Neder- 
landse en Vlaamse Schilderkunst, Amsterdam, 1947; Cf. also L. v. Barpass, Die niederländische Landschafts- 
malerei von Patinir bis Brueghel, “ Jahrbuch der Kunsthistorischen Sammlungen des allerh. Kaiserhauses in 
Wien,” XXXIV. 1918; JosEpH ALEXANDER Grar Raczynskt, Die flümische Landschaft vor Rubens, Frankfurt 
a. M. 1937, and CORNELIS VAN DE Werrerinc, Die Entwicklung der niederlindischen Landschaftsmalerei vom 
Anfang des 16. Jahrhunderts bis zur Jahrhundertmitte, Berlin, 1939. 
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the interiors of art shops and collectors’ “ cabinets ” painted by Jan Breughel or 
H. Jordaens (fig. 1), “ pure ” landscapes are shown to belong to the regular stock in 
trade‘. It is the period when van Mander devotes a whole chapter of his didactic 
poem to this important branch of art. Landscape painting had become an institu- 
tion. It is with this institutional aspect, not with the stylistic development, that this 
paper is concerned. The difference between these aspects may be demonstrated by 
one famous example: to the stylistic approach Dürer was one of the world’s great 
landscape painters. Yet, as E. Tietze-Conrat has shown”, he never took the step 
into the institution of landscape painting. He probably regarded his famous 
topographical watercolors as studies which he could not sell for honest money. 
Even Lotto, who painted his first pure landscape under the influence of Dürer’s 
art may have been encouraged to this step by another institutional tradition—his 
landscape predella really forms part of a frame, and may thus have been connected 
in his mind with the intarsia vedute on stalls and woodwork. How different is the 
position after the middle of the XVI Century. A Lautensack, a Hirschvogel 
(fig. 2), or a Coninxloo regard it as their trade to produce landscapes, and their pro- 
ducts are accepted as a matter of course. 

In his fundamental essay on landscape painting, Prof. M. J. Friedlander devotes 
some pages to the emergence of this type of “ specialist ” “—the artist who no longer 
carries out varied commissions from individual patrons but works for a market of 
anonymous consumers, in the hope that his ware will find favor with the public. It 
was the competition in this open market, so Professor Friedlander implies, which 
caused the painters, crowded into the teeming export center of Antwerp, to resort 
to the development of new specialities. What had probably been a practice inside 
the late medieval workshop, the division of labor into figure painters, background 
painters and, say, still-life specialists, now broke up into the various “ genres ” to 
be cultivated by those most likely to make a living by any given speciality. 

The importance of this explanation for our “ institutional” aspect is evident. 
. The landscape specialist is obviously the most tangible representative of this institu- 
tion—but equally clearly he cannot function without his counterpart, the consumer or 
collector, who creates the demand. What type of public provided the market for 
this unprecedented kind of painting—or, to put it as concretely as possible, how could 
anyone demand landscape paintings unless the concept and even the word existed? 

This, then, is the problem to which the following remarks want to draw atten- 
tion. They contain no new evidence. In fact they are little more than an appeal to 
the authors of Venetian Drawings to come to the rescue with their wide reading and 


cA P . 
5. Cf. J. DENUCÉ, Inventare von Kunstsammlungen zu Antwerpen im sechzehnten und siebensehnten Jahr- 
hundert, Antwerp, 1932. 


6. E. Trerze-Conrat, Das erste moderne Landschaftsbild, “ Pantheon”, XV, 1935. 
7. M. J. FRIEDLANDER, Loc. cit., pp. 58 f. 
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their immense experience in an artistic milieu where the key to the problem may well 
lie hidden. 

For it is in Venice, not in Antwerp, that the term “a landscape” is first 
applied to any individual painting. To be sure, the painters of Antwerp were far 
advanced in the development of landscape backgrounds, but there is no evidence 
that the collectors of Antwerp had an eye or a word for the novelty. The invent- 
ories of Margaret of Austria, Regent of the Netherlands, which may be taken as 
representative of the most cultured taste of a Northern household in the first 
decades of the XVI Century, do not contain a single reference to a painting with- 
out a subject—be it landscape or genre”. But at the very time when these invent- 
ories were drawn up Mare Antonio Michiel uses the expression “a landscape ” 
quite freely in his notes”. As early as 1521 he noted “ molte tavolette de paesi” 
in the Collection of Cardinal Grimani ?° and the contrast with the Northern invent- 
ory is all the more interesting as these paintings were by the hand of Albert of 
Holland". We do not know if they were pure landscapes—probably they were 
not—but for the Italian connoisseur they were interesting as landscapes only. 
There are various similar entries in the Anonimo’s lists, the reference, for instance, 
to “the landscapes on large canvases and others drawn on paper with the pen by 
the hand of Domenico Campagnola * ”; but the most memorable is perhaps the 
description of Giorgione’s tempesta as “a small landscape [paesetto], on canvas, with 
a thunderstorm, a gipsy and a soldier *.”? Whatever else the painting may illustrate, 
for the great Venetian connoisseur it belonged in the category of landscape painting. 

Marc Antonio’s references to “ landscapes” are by no means isolated in the 
world of Italian connoisseurs. We hear that in 1535 Federigo Gonzaga of Mantua 
was offered a collection of 300 Flemish paintings of which he bought 120. “ Among 
them, ” says an eyewitness, “ are twenty which represent nothing but landscapes on 
fire which seem to burn one’s hands if one goes near to touch them.” Thirteen 
years later Vasari writes in a well known letter that “ there is not a cobbler’s house 
without a German landscape.” Even if we make allowance for the rhetorical 
exaggeration contained in this passage, its importance remains considerable. To 
Professor Friedlander it had seemed, that while the development of landscape paint- 


8 Inventar des Kuntbesitzes der Margarete von Oesterreich, 1524-1530, “ Jahrbuch der Kunthist. Samm- 
lungen des allerh. Kaiserhauses in Wien,” III, 1885, pp. XCIII-CXXIII. 

0. Der Anonimo Morelliano, ed. TH. FriMMËL, in: Quellenschriften sur Kunstgeschichte, Vienna, 1888. 

10. Loc. cit, p. 102. Cf. also the inventory of Grimani’s bequest drawn up in 1528. Quadretti duo sive 
tavolette de paesi, C. A. Levi, Le Collezioni Veneziane, Venice, 1900, II, p. Sy Grimani, of course, had a 
special predilection for Northern works. Apart from the Breviary that still bears his name he owned, for 
instance, two Patiniers and one Bosch with a seascape. (The word Fortuna used by the Anonimo means storm, 
not the Goddess Fortuna as FRIMMEL and others have translated.) _ 

11. Usually identified with Albert Ouwater, by whom, however, no landscape is known. 
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13;,0Lac; cb. 106. 

14. REZzIO ie La Pittura di Paesagio in Italia, Bologna, 1935, De 00, 

15. Letter to Benedetto Varchi concerning the paragone between painting and sculpture, first printed in 


Bowtari-Ticozzi, Racolta, I, 52 with Benvenuto Cellini as addressee. 
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ing in Antwerp was amenable to historical analysis, the sudden appearance of land- 
scape paintings and etchings in the Danube region (fig. 3) must cause the historian 
to admit defeat . But if, as this evidence suggests, the development of landscape 
painting followed a demand that existed in Southern markets, the simultaneous 
appearance of such works in widely separated areas would no longer look so mys- 
terious. There are, indeed, various indications that this demand was the gift present- 
ed by the Renaissance South to the Gothic North. 

The first condition for such a demand to arise is, of course, a more or less 
consciously esthetic attitude toward paintings and prints, and this attitude which 
prizes works of art for the sake of their artistic achievement rather than for their 
function and subject matter is surely a product of the Italian Renaissance. Fifty 
years ago, at least, this statement would have been a commonplace. Today the reac- 
tion against too facile an acceptance of this very view has led us to insist so much 
on the religious and symbolic significance of Renaissance art that the balance must 
perhaps once more be restored. When the same Federigo Gonzaga who bought the 
Flemish “landscapes on fire” tried to obtain a work by Michelangelo he told his 
agent, as any collector would: 

“ And should he by any chance ask you what subject we want, tell him that we 
“desire and long for nothing but a work by his genius, that this alone is our . 
“particular and foremost intention and that we do not think of any one material 
“ rather than of another, nor have at heart one subject rather than another, if only 
‘we can have an example of his unique art ’”. ” 

Such a radical change in the very concept of art could not and did not develop 
overnight. We find many traces of it in those XV Century texts which allow us to 
follow the emergence of the idea of art as an autonomous sphere of human activity. 
In this atmosphere of art collecting and connoisseurship Flemish art is soon accorded 
a special place . The very leaders of Renaissance fashion in XV Century Florence 
were the keenest buyers of Flemish tapestries and paintings *, and it is to Facius, 
a Neapolitan humanist, that we owe the first appreciation of the great Northern 
masters. 

The ground was thus well prepared in Italy for a demand for Northern paint- 
ings, to be admired not for their subject matter but for other qualities. And yet it 
might never have been sufficient to make Northern artists abandon subject matters 
altogether, had it not been for the fact that Italian artistic theory put the idea of 
landscape painting on the map. 


16. M. J. FRIEDLANDER, Loc. cit., p. 80, « In den Niederlanden kénnen wir allenfalls das Kiemen und Er- 
blühen der Landschaft als einen geschichtlichen Vorgang verfolgen, werden mindestens angeregt, es su versuchen, 
vor der stiddeutschen Produktion streckt der Historiker die Waffen. » 

17. Cf. A. Luzio, La Galleria Gonzaga venduta a l’Inghilterra, Milan, 1913. 

18. Cf. Jakosp BurckHARDT, Beiträge sur Kunstgeschichte von Italien, (Die Sammler), Berlin, 1911, 
pp. 360-374. 

19. A. WarBuRG, Gesammelte Schriften, pp. 209, f. 
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Leone Battista Alberti’s Ten Books on Architecture, written, it is believed, about 
1450 and first printed in 1486, we find a chapter * on the decoration of buildings and 
interiors. There we read: 

” Both Painting and Poetry vary in kind.. The type that portrays the great 
deeds of great men, worthy of memory, differs from that which describes the 
habits of private citizens, and again from that depicting the life of the peasants. 
The first, which is majestic in character, should be used for public buildings and 
the dwellings of the great while the last mentioned will be suitable for gardens, 
for it is the most pleasing of all. 

“ Our minds are cheared beyond measure by the sight of paintings depicting 
the delightful countryside, harbors, fishing, hunting, swimming, the games of 
shepherds—flowers and verdure... ? - 

There is still, in this astonishing passage, an emphasis on human activity which 
separates it from the idea of “ pure” landscape. Alberti, one would imagine, was 
probably as fond of Northern tapestries with their scenes of hunting and hawking 
as were the Medicis at the time when those pages were written. But through his 
very reflections on these Northern themes the emphasis is subtly changed. He sees 
these paintings not merely as decorations but as Art to be treasured for its psy- 
chological effect. This is made even more explicit in another passage of the same 
chapter: 

“ Those who suffer from fever are offered much relief by the sight of painted 
fountains, rivers and running brooks, a fact which anyone can put to the test; 
for if by chance he lies in bed one night unable to sleep, he need only turn his 
imagination on limpid waters and fountains which he had seen at one time or 
“ another, or perhaps some lake, and his dry feeling will disappear all at once and 
sleep will come upon him as the sweetest of slumbers... ” 

For Alberti, then, painting is no longer illustration or decoration. In its effects 
on the human mind it is linked with music, in its categories with poetry. It was out 
of these hints that Leonardo was to develop the first complete esthetic theory of land- 
scape painting—even before the first landscape had come into existence. 

Leonardo’s notes, of course, are crowded with references to landscape painting 
but it is not these detailed observations of natural phenomena which seem to me 
decisive. These, after all, could also be used, and were probably intended to be used, 
in the treatment landscape backgrounds. But there are passages in Leonardo which 


20. Book IX, chapter 4. 

21. In view of the importance of the text I give the passage from the edition of 1486 : Cumque pictura et 
poetica varia sit: alia que maximorum gesta principum digmssima memoratu : alia que privatorum civium mores: 
alia que aratoriam vitam exprimat. Prima illa que. maiestatem habet publicis at prestantissimorum operibus 
adhibebitur. Ultima hortis maxime conveniet, quod ommum sit ea quidem iucundissima. Hilarescimus maiorem in 
modum animis cum pictas videmus amænitates regionum, ct portus, et piscationes, et venationes, et natationes, ct 
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far transcend these technical hints and place the entire conception of painting firmly 
on that new foundation from which alone landscape painting can be envisaged as 
an independent activity. 

Thus we read in a famous section of the Paragone: 

“ Tf the painter wants to see fair women to kindle his love, he has the power 


“ to create them, and if he desires to see monstrosities to arouse his fear, his 


FIG. 2, — A, HIRSCHVOGEL. —— Landscape, Etching, B. 73. 
Courtesy of the Warburg Institute, London. 


amusement and laughter or even his compassion, he is their Lord and Creator. 
And if he wishes to bring forth sites or deserts, cool and shady places in times 
of heat or warm spots when it is cold, he fashions them. So if he desires valleys 
or wishes to discover vast tracts of land from mountain peaks and look at the sea 
on the distant horizon beyond them, it is in his power; and so if he wants to look 
up to the high mountains from low valleys or from high mountains towards the 
deep valleys and the coastline. In fact, whatever exists in the universe either 
potentially or actually or in the imagination, he has it first in his mind and then 
in his hands and these [images] are of such excellence, that they present the same 
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“ proportioned harmony to a single glance that belongs to the things themselves... *. ” 


The claims made for the painter in this grandiose passage exceed everything 
that had ever been put forward before. If Alberti looks at painting from the point 
of view of its psychological effect on the beholder, Leonardo probes deep into the 
motive powers of the creative process itself. If Alberti parallels poetry and paint- 
ing for their range of subject-matter, Leonardo draws the ultimate conclusions 
from the Horatian Ut pictura poesis by claiming for the painter the prerogatives of 
genius. And what he creates derives its relevance not from any association with 
important subject-matters but from the fact that—like music—it will reflect the har- 
mony of the Universe itself *. | 

We do not know how far Leonardo’s extreme theories were known or approved 
of by the cultured art lovers of Milan or of Venice *. But the idea of painting as 
a kind of poetry which had the authority of Horace, was certainly widely accepted *. 
It may lie behind Bembo’s advice to Isabella d’Este not to tie Giovanni Bellini too 
closely to a program as he preferred to follow his own imagination *. Once this 
attitude had become universal the idea of a “ pastoral ” kind of painting must have 
suggested itself to many. May we not infer that it was within such a framework 
that a Giorgione created his new type of subject-matter, that he was accepted by his 
Venetian patrons as a painting Sannazaro or Tebaldeo rather than as a mere illus- 
trator of obscure classical themes? And can one not imagine Cardinal Grimani 
using a similar turn of phrase when explaining his Northern tavolette di paesi to a 
puzzled visitor? The classical theory had created an atmosphere in which the pro- 
ducts of Northern realism appeared in an entirely new and possibly unintended light. 

True, the pastoral genre of Giorgione or Campagnola (fig. 4) is not yet pure 
landscape painting. But if. the Renaissance collector looked for authority to justify 
his taste for non-illustrative painting, he could also find it in those classical writers 
on art which increasingly supplied the vocabulary and standards of criticism. 

It was to Pliny and his chapters on classical art that the educated Italian looked 
for terms and categories to discuss and conceive the art of his time. And in Pliny 


22. Trattato 13, Cf..Irma A. RrtcuEr’s edition of the Paragone, London, 1949, p. 51, f. 


23. For the application of the Neo-Platonic theory of music to painting Cf. my Icones Symbolice, 
“ Journal of the Warburg and Courtauld Institutes,” XI, 1948. 


24. That they were rejected by some appears from Leonardo’s famous reference to Botticelli’s views on 
landscape (Trattato 60). To the medievalizing Botticelli, landscapes were tantamount to fortuitous blots of 
color, lacking the dignity of a content and thus of art. lIeonardo’s insistence on the universality of painting, 
incidentally, had a paradoxical effect on his school. At any rate, it may be no mere coincidence that the first 
notice of a collaboration between a figure painter and a landscape painter reaches us from Leonardo’s circle. 
Lomazzo’s story that Cesare da Sesto and the mysterious Bernazzano (probably a Northerner) collaborated on 
a Baptism of Christ is born out by stylistic evidence. (Cf. W. Surpa, Leonardo da Vinci und seine Schule, 
“ Monatshefte für Kunstwissenschaft,” 1920.) If this really happened before 1510 it certainly precedes the 
collaboration between Patinier and Quentin Massys. Those who lived under the shadow of this universal genius 
could only hope to satisfy his standards by teamwork. 


25. Cf. R. Ler, Ut pictura poesis, “ The Art Bulletin, ” 1940. 
26. First published by VRIARTE in the “ Gazette des Beaux-Arts,” 1896. 
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FIG. 4. — G. CAMPAGNOLA. — Landscape with Shepherds, Etching, B. 9. 
Courtesy of the Warburg Institute, London. 


he would not only find the idea of landcape paintings but also the notion of the 
specializing artist which remained for so long connected with it. 

It might be quite a rewarding subject for a doctoral thesis to trace the applica- 
tion of Pliny’s sobriquets to ever new artists in the literature of the XVI and 
XVII Centuries. Thus the enormous influence which his characterization of Pyrei- 
cus, the proverbial painter of barbers’ shops, as a “ filth painter ” ° had on the sub- 
sequent estimation of genre painting in academic theory is familiar to all students 
of Italian artistic literature. The label of “ rhyparographos ” was transferred from 
master to master and from school to school with monotonous insistence. But despite 
the condemnation which it implied, even the influence of that passage was certainly 
not entirely detrimental to the development of genre painting. Through it, the 
specialist in that kind of subject had received a place in the rigid world of artistic 
theory. And if a painter such as Pieter van Laer was ready to put up with this 
identification with the mythical Pyreicus, his position in the world of art was assur- 
ed. For does not Pliny concede that his works were full of gay vitality and that 
they achieved a higher price than the greatest works of many other painters? 

This process of identifying living artists with figures from Pliny had already 


27. Historia Naturalis, XXXV, 112. é | 
28. Cf. H. Gerson, Ausbreitung und Nachwirkung der holländischen Malerei des sicbenzehnten Jahr- 


hunderts, Haarlem, 1943 pp. 153 f. 
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begun in the XV Century *. In the XVI the habit was well established. The whole 
world of art was seen through this pre-existing screen. Whatever could be made 
to fit—and Pliny’s terse and obscure references lent themselves to many interpreta- 
tions—could find entry into the collector’s consciousness. The utterly strange and 
bewildering art of Hieronymus Bosch, for instance, became identified with the 
humorous category of the Grilli, to which Pliny alludes in rather cryptic terms— 
and thus the first Northern “ specialist’ was assured a niche in the painter’s 
pantheon *°, 

Now among the specialists mentioned by Pliny a landscape painter figures rather 
prominently. It is the Roman painter Studius (or Ludius), who flourished under the 
Emperor Augustus and earned fame, but little money, with wall paintings. 

‘He painted villas, porticoes and parks, groves, copses, hills, fishponds, 
straits, rivers, shores, as anyone could wish. And there he painted all kinds of 
“ people walking or going by ship, riding by land towards the villages on donkey’s 
“ backs or in carriages, also fishermen, fowlers, huntsmen or vintagers *. ” 

The fact that a master of the Golden Age had made a speciality of this kind 
of subject-matter could not but influence the appreciation of landscape painting 
among the educated public of the Renaissance. Luckily this is a point where we 
need not rely on mere conjecture. When Paolo Giovio, the great arbiter of art 
and inspirer of Vasari’s Lives, describes the work of Dosso in the late ‘twenties or 
early ’thirties **, we clearly feel that he perceived his art through the medium of 
Pliny’s account: 

“The gentle manner of Dosso of Ferrara is esteemed in his proper works, but 
most of all in those which are called parerga. For devoting himself with relish 
to the pleasant diversions of painting he used to depict jagged rocks, green groves, 
the firm banks of traversing rivers, the flourishing work of the countryside, the 
gay and hard toil of the peasants, and also the far distant prospects of land and 
sea, fleets, fowling, hunting, and all that genre so pleasing to the eyes in a lavish 


and festive style *. ” 
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29. Cf. Ugolino Verino’s characteristic of Leonardo in: De illustration Urbis Florentie, Paris, 1790, p. 130. 


Et forsan superat Leonardus Vincius omnes 
Tollere de tabula dextram sed nescit, et instar 
Protogenis, multis unam perficit annis. 


The reference is to Priny, XXXV, 80. 

30. Cf. Don Felipe de Guevara’s characteristic of Bosch, quoted by Ch. de Tounay, Hieronymus Bosch 
Basel, 1937, p. 75. In Van Dyck’s Iconographie it is A. Brouwer who is called Grillorum bictor. — 

31. Historia Naturalis, XXXV, 116, 117. 

32. Printed in: Trraposcui, Storia della Letteratura Italiana, Florence, 1712, vol. VII, p. 1722. For 
Dosso as landscape painter see: V. Lasarerr, À Dosso problem, “ Art in America,” 1941. 

33. Doxi autem Ferrariensis urbanum probatur ingenium cum in justis operibus, tum maxime in illis que 
parerga vocantur, Amana namque picture diverticula voluptuario labore consetcatus, preruptas cautes, vivrentia 
nemora, opacas perfiuentium ripas, florentes rei rustice apparatus, agricolarum letos fervidosque labores, prete- 
rea longissimos terrarum marisque prospectus, classes, aucupia, venationes ct cuncta id genus spectatu oculis 
jucunda, luxurianti ac festiva manu exprimere consuevit. 
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Giovio’s text is noteworthy for several reasons. First, because it may well be 
the earliest detailed description of landscape painting in modern times which refers 
not to a postulate like Alberti and Leonardo, but to actual contemporary work. 
Second, because in describing this work it uses—again, it seems, for the first time 
—the word genus in this context, “ cuncta id genus spectatu oculis iucunda, ” show- 
ing that to Giovio and his like-minded friends -Dosso’s landscapes (fig. 5) did in fact 
fit into an acknowledged “ kind ” or “genre” of art. Thirdly, because it shows 
that even in this early document the place of this new “ genre” in the hierarchy 
of values has been settled **.. Dosso shows his skill not only in his “ proper work, ” 
justis operibus, but even more in the hors d'œuvre of art, in parerga which appeal 
to the eye. The term parerga or parergia is also derived from Pliny who says that 
Protogenes, in his famous wall paintings in Athens, had included a number of small 
warships in “ what the painters call “ parergia ” (ie., accessories), to allude to his 
past as a ship’s painter *’. In this sense, as denoting landscape background, the term 
is already used in the North Italian ambiente of the quattrocento—it occurs in one 
of the descriptions of ficticious paintings in Colonna’s Hypnerotomachia ” thus con- 
firming once more the wide influence of Pliny’s descriptions. 

Read in the context of Renaissance esthetics, even the remark that this kind of 
parerga is pleasing to the eyes is somewhat double-edged in character. Great art, 
of course, must speak to the intellect and not to the senses, it must show invention, 
symmetry and proportion and lead the mind to the contemplation of higher things. 
Yet even these pleasing trifles had their function. As Alberti had observed they 
could serve as legitimate recreation. Like the “ lighter veins ” of poetry and music, 
they help to restore the tired spirits of the man of affairs. | 

From the point of view of the artistic theories of the Renaissance, it might 
thus be said that if such a kind of painting did not yet exist, it had to be invented. 
But in some form, of course, it did exist in the Northern traditions of realistic paint- 
ing. Here, then, was a frame into which the admired products of Northern skill 
and patience could be fitted—and if the frame was a bit too small to admit the whole 
of these paintings, the “ Gothic ” foreground subjects could, after all, be cut away 
to show the pleasing parerga to greater advantage. | 

It is hard to say when this attitude first reflected back on the art of the North. 
We find its impact on an artist reared in the Gothic tradition in Francisco da Hol- 
landa’s Dialogues. The famous remarks about the “ Flemings ” which the Por- 
tuguese convert to the academic creed put into the mouth of his “ Michelangelo ” 
may be taken as typical. It is precisely the fault of the Northern masters, so we 


34. The final elaborate hierarchy is to be found in A. FÉLIBIÈN'S, Conférences de l'Académie Royale de 
Peinture et de Sculpture pendant l'Année 1667, Paris, 1669, where only the fruit and flower painters are below 
the landscapist. 


Historia Naturalis, XXXV, 101. st 
. ie …cum gli exquisit parergi, Aque, fonti, mont, colli, boscheti, animal, Cf. R. BUSCAROLI, 


Loc. cit, p. 26. 
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FIG. 5. — Dosso possr. — Mythological Landscape. — Museum of Western Art, Moscow. 
Courtesy of the Warburg Institute, London. 


hear, that they paint to charm the outward eye by an assembly of pleasing objects... 
“draperies, green fields, shady trees, rivers, bridges and what they call landscapes 
(a que chaman paisagens).” But he hurries to add that he does not altogether con- 
demn Flemish art for attempting these things but only because they want to excel 
in too many fields, every one of which is sufficiently hard to demand a lifetime of 
study *”. 

The future course of Flemish painting under the influence of Renaissance 
prejudices is almost anticipated in this remark. The school, after all, did really 
split up into those who wanted to vie with the Italians in figure painting ** and those 


37. Fracesco da Hollanda’s Gespräche über die Malerei, ed. J. DE Vasconceiios (Quellenschriften gur 
Kuntsgeschichte), Vienna, 1899, p. 29, Cf. also Hans Tixrzr, F. da Hollandas und Don Giannottis Dialogue 
“ Repertorium für Kunstwissenschaft,” XXVIII, 1905. 

38. Cf. Lamberti Lombardi apud Eburones pictoris celeberrimi vita, Bruges 1565, p. 21, where the 
“humanist” approach to painting is defined with admirable clarity: “ Nam de solo corpore humano meritd in 
hoc quidem argumento loquor, propterea quod ut universe philosophie est berfecta hominis cognitio, quia in eo 
lanquam parvo quodam mundo tota rerum universitas continetur: ita graphices et sculpture finis est hominem 
ponere, quia hominis externa species omnes omnium rerum adspectabilium vel in lineis vel in coloribus formo- 
sitates complectitur...” 
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who preferred to cultivate and exploit their traditional specialities rather than excel 
in too many fields. 

The Renaissance view, in short, that the Flemings had a field of their own if 
only in the parerga of art, was generally accepted, not only in the South but among 
the Northerners themselves. The view is neatly expressed in the verses which 
Lampsonius affixed to the portrait of a landscape “ specialist, ” Jan van Amstel”. 


“ Propria Belgarum laus est bene pingere rura; 

“ Ausoniorum, homines pingere, sive deos 

Nec mirum, In capite Ausonius, sed Belga cerebrum 
Non temere in gnava fertur habere manu 

Maluit ergo manus Jani bene pingere rura 

Quam caput, aut homines aut male scire deos... ” 


74 
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The implication that Northerners paint landscapes because they have their brains 
in their hands, while Italians, who have it in their head paint mythologies and histo- 
ries, shows that Lampsonius accepts the academic prejudice. Yet, he adds, it is 
better to paint landscapes well than to bungle figures, and Jan van Amstel was right 
to stick to his last. | 

There is more in these verses than mere resignation to a lower position. The 
idea that each nation and each school of art should do what it can do best is 
symptomatic of a complete change in the notion of art. The division of labor in the 
workshop of late Gothic times had served the practical aim of speeding up the work 
on a given commission. Now the division of labor no longer applies to a concrete 
painting but to Art as such. It is to Art as an abstract idea that each nation should 
make its contribution where it is best equipped to do so. | 

For centuries to come the position of Northern artists in the Italian world of 
art was determined by the general acceptance of this view. From the Flemings 
which Titian kept in his workshop to paint landscape backgrounds to Bril, Elshei- 
mer, Claude and even Philip Hackaert, the Northern artist in Italy could make a 
living if he accepted the role of the specialist into which he had been cast by Nor- 
thern tradition and Southern theory ”. 

There is evidence that this apparent national superiority of the “ oltramon- 
tani” in a certain branch of art puzzled their Italian colleagues at a relatively early 
date. Writing in 1548 Paolo Pino 41 tries to account for it by a theory which deser- 
ves to be analyzed. 


39. Pictorum aliquot celebrium Germanice inferioris effigies, Antwerp, 1572, De Ioanne Hollando pictore. 

40. Cf. G. J. Hoocewerrr, Vlaamsehe Kunst en Italiaaansche Renaissance, Amsterdam, SAS GERSON, 
Loc. cit, and R. A. PELTZER, Die Niederlindisch-V eneziamsche Landschaftsmalerei, “ Minchner Jahrbuch, 
N.S., I, 1924. ; 

A1. Paoto Prno, Dialogo di Pittura, Venice, 1946, p. 145. 
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FIG. 6. — J, PATINIER. — S. Jerome. — National Gallery, London, + 
Courtesy of the London National Gallery. 


“The Northerners show a special gift for painting landscapes because they 
“portray the scenery of their own homeland which offers most suitable motifs, by 
“virtue of its wildness, while we Italians live in the garden of the world, which 


“is more delightful to behold in reality than in a painting. ” 
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What we find here is the first formulation of the idea of the “ picturesque ” 
which is usually associated with the XVIII Century aul ital Bino. says,-may, be 
the most beautiful country in the world, but it does not go well into pictures, while 
the wild tracts of land from which the oltramontani hail is the ideal painter’s 
country. Pino obviously believed that the bizarre late Gothic rock formations which 
he saw on the paintings of Patinier and his followers (fig. 6) faithfully represented 
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FIG. 7. — P. BRUEGEL. — Landscape with S. Magdelene, Engraving. 


the native land of these artists. But however that may be, his type of explanation 
survives in a less crude form in many more refined discussions of landscape art. 
We are referred to the rocks on the upper reaches of the Meuse as an explanation 
of Patinier’s style or to the impression of Alpine scenery as the mainspring of 
Altdorfer’s, Huber’s or even Breughel’s art. That elements of such natural scenery 
are sometimes reflected in the ceuvre of these masters is quite well attestec #7 but 


2. stopHEeR Hussey, The Picturesque, London, 1927. | 
. FRIÉDLANDER, Die Altniederländische Maleret, IX, Berlin, 1931, p. 104. 
43 a. Cf. G. J. HOOGEWERFF, Joachim Patinier in Italie, “ Onze Kunst, Do Xe Del 926; 
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as an explanation of the development of landscape painting these theories seem to mé 
little better than Pino’s. For if these examples show anything, they show how long 
and how arduous is the way between perception and representation. XVI Century 
landscapes, after all, are not “views” but largely accumulations of individual 
features, they are conceptual rather than visual. 

It is in this context that Norgate’s anecdote about the invention of landscape 
painting gains significance. | 

“The first occasion, as I have bene told abroad, was thus: A Gentleman of 
Antwerpe being a greet Liefhebber [Virtuoso or Lover of Art] returning from 
“a long Journey he had made about the Countrey of Liege and Forrest of 
Ardenna, comes to visit his old freind, an ingenious painter of that Citie, whose 
House and Company he useually frequented. The Painter he finds at his Easill 
—at worke which he very dilligently intends, while his newcome freind, walking 
by, recountes the adventures of his long Journey, and with all what Cities he 
saw, what beautifill prospects he beheld in a Country of a strange scitiation, full of 
Alpine Rocks, old Castles and extrordinary buildings &c. With which relation 
(growing long) the prompt and ready Painter was soe delighted as, unregarded by 
his walking freind, he layes by his worke, and on a new Table begins to paint what 
the other spake, describing his description in a more legible and lasting Character 
than the others words. In short, by that time the Gentleman had ended his long 
Discourse, the Painter had brought his worke to that perfecton, as the Gentleman 
at parting, by chance casting his eye that way, was astonisht with wonder to see 
those places and that Countrey soe lively exprest by the Painter as if hee had 
seene with his eyes or bene his Companion in the Journey. This first Esay at 
Lanscape it seemes got the painter Crownes and Credit. This began. others to 
imitate ~s;” 

There is more in this story than a mere echo of the Paragone. As an ideal 
reconstruction of the “ first landscape ” it could indeed hardly be bettered. It drives 
home the lesson, how little it owed to the painter’s eye and how much to his imagin- 
ation, how much the Liefhabber contributed to its origin and also how soon he 
was ready to recognise in any stock image of an “ Alpine rock, ” in any stereotype 
of an old castle or in any imaginary “ prospect ” the very thing he had seen on his 
journey. And there is one more element in the story on which we must insist: 
The gentleman was an old friend of the ingenious painter. He usually frequented 
his house and returned to it from the journey with the sole purpose of telling him 
of all the picturesque sights he had seen. It was his acquaintance with the painter’s 
work—we are free to interpolate—which attuned his mind to the sights of the trip. 
His enumeration of “ beauty spots ” was already conditioned by the images he had 
seen before in the paintings of his friend. 


44. NoORGAïTE, Loc, cit., p. 45 f. 
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In other words, I believe that the idea of natural beauty as an inspiration of 
art, the idea which underlies Pino’s no less than more sophisticated writings is, to 
say the least, a very dangerous oversimplification. Perhaps it even reverses the 
actual process by which man discovers the beauty of nature. We call a scenery 
“ picturesque ’—as Richard Payne Knight knew long ago “—if it reminds us of 
paintings we have seen. And to the painter, in turn, nothing can become a “ motif ” 
except what he can assimilate into the vocabulary he has already learned. As 
Nietzsche says of the realistic painter: 


“ Treu die Natur und gang!’”—Wie fangt er’s an: 
“ Wann ware je Natur im Bilde abgetan? 

“ Unendlich ist das kleinste Stiick der Welt! 

“ Er malt guletzt davon, was ihm gefallt. 

“ Und was gefällt ihm? Was er malen kann!" ” 


The origins of landscape painting cannot be understood without constant 
awareness of this truth. Thus if Patinier, for instance, really embodied reminis- 
cences of the Dinant scenery in his paintings, if Pieter Breughel really found the 
Alpine peaks inspiring, it was because the tradition of their art had provided them 
with a ready visual symbol for steep isolated rocks which made it possible for them 
to isolate and appreciate these forms in nature. 

Admittedly, such questions of priority can not often be settled empirically. But 
a few examples from the XVI Century suggest that the process of “ Art into Land- 
scape” which is so familiar from the XVIII Century writers on “ picturesque 
beauties ” had already begun at such an early date. | 

The example of Aretino’s discovery of the beauty of Venetian sunsets through 
the medium of Titian’s color is too well known to bear quotation *" but another 
instance of awakened artistic sensibility may be mentioned here even though it is 
a little more conjectural. 

It will be remembered that the Duke of Mantua bought a large a ce taOr 
Flemish night scenes with burning cities—a motif which probably grew out of the 
hell landscapes by Hieronymus Bosch 48 Now, we happen to know that in the 
years in which this purchase was made a young Italian, Christoforo Sorte, 
worked in that city under Giulio Romano. Sorte’s rare pamphlet, Osservazion nella 
Pittura, Venice, 1580, contains the first systematic treatment of landscape painting. 
The centerpiece of Sorte’s attractive little book is a description of a fire he witness- 
ed in Verona in 1541. 

Sorte describes how one night he was roused by the pealing of bells and rushed 


45. Cf. N. Pevsner, Richard Payne Knight, “ The Art Bulletin,” 1949. 

46. Fréhliche Wissenschaft (Scherz, List und Rache). 

47. Il terzo libro delle lettere, Venice, 1546, p. 47. re 
48. Cf. above, p. 339. According to VASARI and Guiccrarpint, Lancelotto da Brugia, probably Lancelot 


Blondeel, specialized in such night pieces. 
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towards the town where a terrible fire was raging. Having reached the Ponte 
Nuovo he stopped for a while to admire the “ marvellous effects of that fire because 
the places nearby and far away were at the same time illuminated by three different 
splendors. ” He describes in truly painterly terms, the red glow of the flames, the 
reflection of the scene in the tremulous waters of the Adige and the effect of the 
moonlight on the billows of smoke which merged with the clouds. “ And as I was 
a painter at that time I imitated it all in colors. ?” Describing his procedure in great 
detail, Sorte adds that his observations may come in useful for painters who want 
to represent such night scenes as the Burning of Troy or the Sacking of Corinth. 
May we not assume that the sight of the catastrophe he witnessed would not have 
struck him as “ picturesque” if he had been unacquainted with this category of 
painting? 

Similarly, so it seems, the discovery of Alpine scenery does not precede but 
follows the spread of prints and paintings with mountain panoramas. One of the 
first literary appreciations of an Alpine region, at any rate, bears such a striking 
resemblance to the typical landscape compositions of the period (fig. 7) that the 
similarity can hardly be accidental. It was Montaigne who, in 1580, described the 
Inn valley as “ the most agreeable scenery he had ever seen “. ” 

‘ Sometimes the mountains pressed close together, then again they opened up 
“on our side of the river... and gave way to cultivable lands on the slopes of the 
“mountains, where they were not too steep—and then vistas opened up unto plains 
on various levels, all full of beautiful noble dwellings and churches and all that 
enclosed and walled in from all sides by mountains of infinite height. ” 

Thus, while it is usual to represent the “ discovery of the world” as the 
underlying motive for the development of landscape painting, we are almost tempted 
to reverse the formula and assert the priority of landscape painting over landscape 
“feeling”. But there is no need to press this argument to its paradoxical extreme. 
All that matters in this context is that this movement in a “ deductive ” direction 
from artistic theory to artistic practice, from artistic practice to artistic feeling does 
in fact deserve to be taken into account. Once this is granted the relevance of all 
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theoretical subdivisions of landscape painting becomes apparent. For these we must 


turn from Pliny to Vitruvius. 

In the seventh book of Vitruvius the Renaissance artist would find the chapter 
on wall painting in which the classical author bursts out in violent abuse against 
the “ surrealist ” inventions of the decorators of his time whose fantastic designs 
defied all rules of taste and reason. He contrasts these ancestors of the “ grotesque ” 
with the style of decoration that had been in vogue in earlier times, when the 
walls of rooms were painted in imitation of theatrical stage decorations while long 
galleries were often decorated with realistic landscapes. 

“ ... galleries, because of their length, they decorated with a variety of sceneries, 


49. Quoted by Epuarp von Jan, Die Landschaft des Franzüsischen Menschen, Weimar, 1935. 
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images depicting the character of certain localities, painting ports, promontories, 
shores, rivers, fountains, straits, shrines, groves, mountains, cattle and shep- 
herds. 97 

The list of subjects is very similar to that which Pliny gives for the paintings 
of Studius. But the importance of Vitruvius may lie in his special emphasis on 
naturalistic prospects which are opposed to grotesque decorations. True, his 
authority did not suffice to counteract the greater authority of actual classical relics 
—grotesques continued to be painted in the Renaissance despite the protest of such 
purists as Daniele Barbaro”. But this recommendation of real vistas as wall 
decorations cannot have been without its effect on the development of the genre in the 
South, from Peruzzi’s illusionist prospect in the Villa Farnesina (fig. 8) to the land- 
scape frescoes in Veronese’s Villa Maser and beyond to the lunettes of Paul Bril 
and even of A. Carracci®, which, in their turn, are usually reckoned among the 
ancestors of the ideal landscape of Claude™. Nor would this connection be quite 
fortuitous. For Vitruvius’ injunction to represent a simulated view on the walls 
of the Italian country house implied that the painter had to evoke a vision of the 
garden of the world that lay outside. Thus this “ institutional ” necessity may have 
driven the artists to develop the new vocabulary through which the beauty of the 
Southern scene could be assimilated and translated into paint. Moreover this new 
task compelled the painter to abandon the “ conceptual ” accumulation of picturesque 
details that had been developed by the Northern specialists and to study the effects 
through which an illusion of atmosphere and distance is obtained ™. 

But if this connection between Vitruvius and the creation of “ ideal landscape ” 
must remain somewhat conjectural, the importance of the whole passage for the sub- 
sequent history of landscape painting can hardly be doubted. Vitruvius had refer- 
red to the practice of adapting the various types of stage scenery to the decoration 
of rooms. 

Turning from the chapter on decoration to the earlier section on theaters, the 
artist would find this remark elucidated in the famous passage explaining the dis- 
tinct properties of the tragic, the comic and the satyric scene Ÿ. The tragic scene 
is filled with “ regal” objects, such as columns, pediments and statues, the comic 


50. Book VII, chapter 5. Er a 

51. I Dieci Libri dell’ Architetiura di M. Vitruvio, tradutti et commentatt di Monsignor Barbaro, Venice, 
1556, p. 188. G. P. Lomazzo, Trattato dell’ Arte della Pittura, Scultura ed Architettura. Book V1, Chapter XLIX, 
defends the use of grotesque decorations. For the general importance of. this Vitruvian passage to Renaissance 
esthetics, Cf. C. Bortnskt, Die Antike in Poetik und Kunsttheorie, I, p 180 f. 

52. For the history of this type of decoration, Cf. JosepH GRAMM, Die Ideale Landschaft, Freiburg im Br., 

NALS 
pus 53, Kurt GERSTENBERG, Die Ideale Landschaftsmalerei, Halle 1923. 

54, The difference is well characterized by Mancini who describes P. Bril’s change of manner on his 
arrival in Italy: “ ... Jasciando quel modo fiammengo accostandost pin al vero, non refacendo Porizzonte cost alto 
come usa nei fiammenghi, che cosi per il lolro paessaggvo è piuttosto una Maestà scenica che prospetto di paese, 
and by Baldinucci who says of the Flemings in the same context i onde poteasi lodare in loro puittosto wna 
bella maniera di far paesi, che una perfetta imitazione de’ veri paesi, Cf. R. Buscaroui, Loc. cit., pp. 72, 13. 

5S For the influence of this passage on Renaissance esthetics, Cf. J. KRAUTHEIMER, Tragic and Comic 


Scene of the Renaissance, & Gazette des Beaux-Arts,” January 1948. 
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scene with “ common” sights such as private buildings, while satyric plays are per- 
formed on a stage with trees, caves, mountains and other rural images (fig. 9). 
The parallelism between the dignity of subjects in literature and painting is familiar 
to us from Alberti’s classification. But while Alberti correlated landscape painting 
as such with the lowest rung in the social ladder, the passage from Vitruvius could 
serve as a starting point for a subdivision of the landscape genre itself according 
to its social “degree.” Thus when Lomazzo in 1585 came to write the first 
systematic account of landscape painting—five years after Christoforo Sorte’s 
more technical observations—he was evidently influenced by these distinctions *. 

‘ Those who have 
shown excellence and 
grace in sthis=ibranch 
of painting, both in 
private and _ public 
places,” -iMomazze 
writes, “ have discover- 
ed various ways of 
setting about—such as 
“ fetid, “dark syrmider= 
ground places, re- 
ligious and macabre, 
where they represent 
graveyards, tombs, 
deserted houses, 
sinister and lonesome 
sites, caves, dens, 
ponds and pools; 
[secondly] _ privileged 
places where they show 
temples,  consistories, 
tribunals, gymnasiums 
and schools, [or else] 
places of fire and blood 
with furnaces, mills, 
slaughterhouses,  gal- 
lows and stocks; others 
bright with serene air, 
where they represent 


| | 56. I am greatly indebted to 
FIG. ©. — B. PERUZZI. — Prospect. — Villa Farnesina, Rome. Mr. Charles Mitchell who drew 
Courtesy of the Warburg Institute, London. my attention to this connection. 


FIG. 9. — s. SERLIO. — The Satyric Scene, Woodcut from the Venice edition of 1560. 


“ »nalaces, princely dwellings, pulpits, theatres, thrones and all the magnificent and 
“ regal things; others again places of delight with fountains, fields, gardens, seas, 
“ rivers, bathing places and places for dancing. 

“ There is yet another kind of landscape where they represent workshops, 
“ schools, inns, market places, terrible deserts, forests, rocks, stones, mountains, 
“ woods, ditches, water, rivers, ships, popular meeting places, public baths or rather 
66 terme 57, 29 

Lomazzo’s enumeration is anything but logical. What is the difference between 

his “ privileged places ” and his “ bright’ places ” ? Why do schools and even bath- 
ing places occur in two categories? Systematization is nowhere Lomazzo’s strong- 
est point and his distinction of various landscape genres is particularly muddled. 
Nevertheless, the Vitruvian categories provide a clue to all this. That they were 
present in Lomazzo’s mind is clear from the reference to “ regal objects ” such as 
fill the tragic scene. The “ caves” of the satyric scene were elaborated in his sinis- 
ter mode while the comic scene is probably responsible for his last category of realis- 
tic landscapes. 

In view of the casual and arbitrary origin of these distinctions their subsequent 


57. Lomazzo, Loc. cit, Libro VI, Chapter LXII. 


FIG. 10. — J. M. W. TURNER. — Young Anglers, “ Pastoral” from the Liber Studiorum. 
Courtesy of the Warburg Institute, London. 


fate is truly astonishing. For Lomazzo’s “ privileged places” are clearly turned 
into the heroic landscape of Poussin, his “ places of delight ” become the Pastoral of 
Claude, his “ sinister dens ” the subject matter of Salvator Rosa and Magnasco, and 
his inns and market places the Dutch bambocciate ®. 

Nor, as we know, did the strange career of these categories end there. The 
process by which they, in turn, were projected into nature has often been told %. 
There are countless passages in XVIII Century literature like the one from a guide- 
book through the Lake District promising to lead the tourist : 


58. The nomenclature of landscape varies a little in the XVII and XVIII Century but the principal 


distinctions remain the same. The chapter in ROGER DE Pires, Cours de Peinture, Paris, 1708, p. 200 f. gives 
a good idea of the way Lomazzo’s methods were carried on: 

“ The heroic style is a composition of objects, gathering all from art and nature which can produce a 
grand and extraordinary effect. The sites, there, are all agreeable and surprising, the fabrics nothing but 
temples, pyramides, classical tombs, altars, sacred to the Gods, or pleasure dwellings of regular ‘architecture. 
And if nature is not represented as chance may represent her to our eyes every day, she is at least represented 
as one fancies that she ought to look like. 

“The rural style is a representation of a country which looks less cultivated and adorned but rather 
abandoned to the bizarre effects of nature herself. She shows herself in all simplicity, without paint and 
artifice, but with all those adornments instead, which she can procure much better for herself, when she is left 
in freedom and not violated by art... sometimes. it is spread out wide to attract tramps and shepherds, some- 
times rather savage and deserted, a safe refuge for wild beasts...” 

For GÉRARD DE LAIRÉSSE, the distinction is rather between the Antique and the Modern style, but his 
enumeration of “ ingredients” follows a similar pattern. 

59. EizaBetH WHEELER MANWARING, Italian Landscape in XVIII Century England, New York, 1925, 
C. Hussev, Loc. cit. 


FIG. 11. — J. M. W. TURNER. — Scene in the Campagna, “ Elevated Pastoral ” from the Liber Studiorum. 
Courtesy of the Warburg Institute, London. 


“ from the delicate touches of Claude, verified at Corniston Lake, to the noble 
& scenes of Poussin, exhibited at Windermere water, and from there to the stupen- 
“ ous romantic ideas of Salvator Rosa, realized in the Lake of Derwent ®. ” 

Would these lines, one wonders, have been written if Vitruvius had not set the 
precedent by his distinction of three types of scenes which became three recognized 
types of scenery? 

For the academic conventions of art, however arbitrary and illogical they may 
have been, were not only pedantic rules made to cramp the imagination and to blunt 
the sensibility of genius. They provided the syntax of a language without which 
expression would have been impossible. It was precisely an art such as landscape 
painting which lacked the fixed framework of a traditional subject-matter, that 
needed for its development some pre-existing mold into which the artist could pour 
his ideas. What had begun as fortuitous modes crystallized into recognizable moods, 


60. Tuomas West’s Guidebook, publ. in 1778, quoted by C. Hussey, Loc. cit. p. 126. At that time, in 
fact, the process of identifying the English scenery with picturesque beauty was so far advanced that we witness 
an amusing repetition of P1no’s argument: 

The article Paysage in the Grande Encyclopédie, which came out in 1765 says: “ As to the artists of 
Great Britain, since there exists nothing as delightful as the fields of England, many a painter makes a happy 
use of the charming prospects which present themselves everywhere. Landscape paintings are very much the 
fashion, there and very well paid, so that this genre is cultivated with great success. Not many of the Flemish 


or Dutch artists are very much superior to the landscape painters who now enjoy a high reputation in 
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strains of sentiment which could be touched upon at will. The history of music 
provides the best parallel for the importance of such a framework for the develop- 
ment of a language. The dance forms of various social strata, for instance, became 
the vehicles of expression for absolute music. The relatively fixed sequence of moods 
in the sonata form that grew out of the dance suite proved an inspiration rather than 
a hindrance to the great masters. 

It may be worth recalling that in the very years when Beethoven published his 
Sinfonia Eroica and his Sinfonia Pastorale, Turner was preparing the hundred plates 
of his Liber Studiorum. Each of its landscape compositions bore a letter referring 
to the category into which it fitted—H. standing for Historical, Ms. for Mountain- 
ous, P. for Pastoral (fig. 10), E.P. for Elevated Pastoral (fig. 11). Ma. for 
Marine and A. for Architectural. This attempted “ classification of the various 
styles of landscape” as the prospectus put it“, may not have been much more con- 
sistent than Lomazzo’s system some two hundred and thirty years earlier. And yet it 
was no empty game”. The Liber Studiorum was meant as a deliberate challenge 
to the English facsimile edition of Claude’s Liber Veritatis in the preface of which 
Turner could read that Claude “ has not, indeed, in any sort composed in the heroic 
stile of landscape... his stile is altogether the rural stile.” For Turner the way of 
progress beyond Claude went through a multiplication of categories to embrace 
more and more aspects of nature. It was to be the last attempt of this kind. For 
by that time the emotive associations were so firmly imprinted on the face of Nature 
that no letters, labels or categories were needed. But does not even Constable’s 
struggle for the naive vision derive its ethos and its pathos from the weight of trad- 


ition which had become his heritage? 
E. H. GOMBRICH. 


4 


P. S. — This paper was completed in its present form in April 1950 for inclusion among the 
Essays in Honor of Hans Tietze on occasion of his seventieth birthday. As publication had to 
be postponed its results remained unknown to Mr. Cretcnton GILBERT who came to touch on 
somewhat similar problems in his article On subject and not-subject in Italian Renaissance pic- 
tures, in: “ The Art Bulletin, September 1952. Readers of both essays may be surprised to find 
that I am in much greater agreement with Mr. GILBERT on certain points of principle than he 
apparently suspected. I find it all the more regrettable that he spoilt, what seems to me a good 
case by a rather unhappy choice of examples both for “ interpretation ” and “ non-interpretation. ”” 
London, June 1953. 

EK. H. G. 


England.” A remarkable testimony from a period when Wilson had allegedly died in neglect and Gainsborough 
was forced to paint portraits because his landscapes found no public. 

61. Cf. ALEXANDER J. FINBERG, The History of Turner's “ Liber Studiorum,” London, 1924, 

62. Turner only applied the esthetic rules laid down by W. Gilpin in his poem on Landscape Painting 
which or the last time sums up the whole tradition: 


Who paints a landscape, is confined by rules, 
As fixed and rigid as the tragic bard, 

To unity of subject. Js the scene 

A forest, nothing there, save woods and lawns 
Must rise conspicuous... etc. 


(I quote from the third edition of Three Essays on Picturesque Beauty, London, 1808, p. 106.) 
63. RicHarD Eartom’s engravings of the Liber Veritatis, publ. by Joun Boyvsetr, London, 1777, p. 8. 


PIERRE MILAN 


ET LES ORIGINES 
DE L'ÉCOLE DE FONTAINEBLEAU 


comme à plaisir, l’histoire de l'Ecole de 

Fontainebleau, les historiens français du 
xvi? au début du xx® siècle prétendant voir 
dans ce mouvement l'influence prépondérante 
des artistes de leur pays. C’est pour cette rai- 
son que Jean Cousin a été porté au pinacle 
ainsi que le graveur René Boyvin. 

Celui-ci, pourtant est à peine plus qu'un bon 
artisan ; il manie le burin avec force, mais sans 
sûreté ni esprit, et il est incapable d'imaginer 
par lui-même une composition. L'abbé de Ma- 
rolles, d’ailleurs, en fait peu de cas, et Mariette 
l’omet dans ses précieuses notes. D'autre part, 
des documents mis à jour par M. Yves Met- 
man prouvent qu’il est simplement l'élève et 


BE excès de nationalisme a compliqué, 


le continuateur d’un certain Pierre de Milan, 
et si l’on veut bien y regarder de près, on 
s'aperçoit que l'œuvre donnée à Boyvin se 
compose environ de deux cents pièces dont 
cent signées de ses initiales et cent autres non 
signées, exécutées dans un style assez proche et 
qui, d’après les documents nouveaux, seraient 
en grande partie l'œuvre de Milan. 

La question mérite d'être reprise. En effet, 
nous croyons qu’elle peut montrer à l'origine 
de l'école de gravure de Fontainebleau deux 
italiens, Fantuzi et Pierre de Milan, comme on 
en connait deux autres, Rosso et Primatice, à 
l’origine de l’école de peinture. 

Fantuzi est bien connu maintenant; c’est 
l'élève de Parmesan, Antonio da Trento, qui a 


ES 
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dérobé les dessins de son maître et est venu les 
monnayer à Paris, les reproduisant dans ses 
camaieux, et apportant aux Français la révé- 
lation de l’eau-forte. 

Pour Pierre de Milan, on va voir qu’il ap- 
prendra aux Français, alors, en général, gra- 
veurs sur bois, la nouveauté du travail du bu- 


tallé à Paris avant 1542. Venait-il directement 
de Milan? C’est peu probable. I] avait du, 
comme tous les graveurs au burin, passer par 
Rome pour apprendre son métier auprès. de 
Marc-Antoine ; né autour de 1500, il est encore 
jeune au moment du siège de Rome de 1527, 
et il doit alors regagner l'Italie du Nord, faisant 


FIG. 1. — PIERRE MILAN. — La Danse des Dryades, 
gravure, d’après Rosso. 


rin; il sera, d’autre part, notre Marc-Antoine, 
et on le trouve a l’origine de l’école de gravure 
de reproduction qui a fait le renom de la France 
durant plusieurs siècles. 

Ces caractéres valent bien qu’on essaie de 
retracer sa physionomie. 


En France, il semble qu’on l’appelait Pierre 
Milan ou Pierre de Milan, et qu’il se soit ins- 


halte peut-être à Venise, comme beaucoup 
d'entre eux. 

Rosso, dont il est essentiellement le graveur, 
l'aurait-il amené à Paris? On ne sait. En tout 
cas, en 1542, il est à Paris « graveur sur lames 
de cuivre », qualification alors tout à fait inso- 
lite. Le métier ne devait pas nourrir son 
homme, car Milan semble en proie à des 
embarras d’argent; pour tenter d’en sortir, il 


PIERRE MILAN 363 


paraît travailler avec Marc Béchot, le médail- 
leur, à la Monnaie, et il deviendra le premier 
commis de ce dernier; son burin assez dur et 
aigre convient bien au travail des jetons et 
monnaies. Il est en relation avec Jehan Pierre, 
jeune peintre, en 1542. 

De plus, nous pensons pouvoir l'identifier 


grand intérêt; Pieter de la Cuffle, au nom très 
italien, « faisait ménage commun » avec un de 
ses frères qui «occupait de façon permanente, 
outre plusieurs orfèvres, un peintre et un 
sculpteur » ; et, dans cet atelier, le peintre fla- 
mand Augustin Joris Verburcht «trouva à 
s'employer » cinq ans, de 1547 à 1552. 


FIG. 2. — RENÉ Boyvin. — L’Ignorance chassée, 
gravure, d’après Rosso. 


avec un certain Pieter de la Cuffle dont parle 
Carle Van Mander1, car Pieter de la Cuffle 
a gravé, selon Van Mander, d’après Rosso, des 
compositions que nous sommes sûrs de voir 
figurer dans l'œuvre de Pierre de Milan. Si 
cette identification est acceptée, elle aurait un 


1. Vies, ed. FLOERKE, vol. I, 1906, p. 207. 


Pierre Milan ou Pieter de la Cuffle fait donc 
partie d’un atelier florissant; son frère doit 
être peintre et marchand de tableaux ; peut-être 
est-il un des fournisseurs de la Cour. Pierre a 
une situation modeste, car ses gravures repro- 
duisant les ceuvres de Rosso, et qu’il colorie, 
ne se vendent pas. Il est l’auteur, d’après les 
textes Metman, du plus célèbre burin belli- 
fontain; la Danse des Dryades (fig. 1), ainsi 


0 
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que des Amours des Dieux d'après Rosso, de 
Masques et Coiffures, de nombreuses planches 
mythologiques d’après Rosso, Penni, Prima- 
tice. A sa mort, vers 15.., il est en train de 
travailler à la Clélie passant le Tibre, d’après 
un dessin de Jules Romain. 


Après sa mort, René Boyvin, son élève, qui 
semble habiter dans la même maison, rue Por- 
tefoin, dans le quartier du Temple, est chargé, 
en 1553, de terminer la Clélie et un « compar- 
timent d’après Rosso ». Boyvin doit être alors 
jeune; il doit être né vers 1530, puisqu'il est 
considéré comme centenaire par Bruneau de 
Tartifume en 1626. Aucune planche de Boyvin 
ne porte une date antérieure à 1558. Mais le 
fait qu'on le considère comme l'élève et le 
continuateur de l’œuvre de Milan nous engage 
à penser qu’il commence par graver autour de 
1553 la Sainte Famille d'après Raphaël, les 


deux célèbres compositions de Rosso, l’Zgno- 


rance chassée (fig. 2) et la Paété filiale, ainsi 
que divers sujets d’après Luca Penni, démodés 
ensuite ?. 

Ainsi la découverte de M. Metman, dont on 
n'avait pas jusqu'ici dit le prix, nous engage à 
reviser notre jugement sur Boyvin; nous 
constatons qu’il est l’élève très sec d’un buri- 
niste ferme de l’école de Marc-Antoine. Ce bu- 
riniste, italien, a l'intérêt d’avoir créé une école 
qui va rayonner sur le monde entier. La Danse 
des Dryades de Pierre de la Cuffle d’après 
Rosso, dont le tirage entier est resté dans un 
vieux coffre à la mort de son graveur, aura, 
dans la seconde moitié du siècle, un succès 
prodigieux ; le cuivre sera plusieurs fois copié, 
et on en connaît des tirages jusqu’en Italie et 
en Flandre, encore au début du xviri® siècle. 


JEAN ADHÉMAR. 


2. Boyvin est, d’ailleurs, en rapport avec des Ita- 
liens ; il a pour élève, en 1557, le fils de Luca, Lorenzo 
Penni, qui le quitte en 1559, emportant en Italie un 
certain nombre de dessins de son père qu’il fera graver 
dans l'Italie du Nord. 
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À SELF-PORTRAIT 
BY PONTORMO 


Tr: portrait published here 


for the first time, from a private collection in 
Michigan (fig. 2), used to be ascribed to Bron- 
zino, but can without hesitation be attributed 
to his fellow countryman and competitor im 
the field of portrait painting, Jacopo Pontormo. 
Comparison with Pontormo’s well established 
portraits eliminates any possible doubt. The 
portrait of Cosimo de Medici, Pater Patriae, 
in the Uffizit, the double portrait of Maria 
Salviati and her Child, in the Walters Art 
Gallery, Baltimore ?, and the magnificent por- 
trait drawing sometimes considered a Self- 
Portrait, in the Uffizi (No. 6689)* show, 
besides the same rendering of the flesh, analog- 
ous poses and a similar interpretation mingling 
self-assurance and reserve. 

This mixture is certainly the keynote of our 
portrait here which receives a decisive con- 
firmation as Pontormo’s Self-Portrait by the 
use of the head in Pontormo’s Adoration of 
the Magi, in the Pitti Palace (fig. 1) *. This 
head was many years ago identified as Pon- 
tormo’s Self-Portrait by Emil Schaeffer 5 
whose suggestion was eagerly endorsed by 
W. Waetzold $ as well as in the volume of Five 


1. Repr. : F. M. Crapp, Jacopo Carrucci da Pontor- 
mo, New Haven, 1916, fig. 42. 

2. Repr.: “ The Journal of the Walters Art 
Gallery,” vol. 3, 1940, pp. 76, 78. 

3. Disegni degli Uffizi, Pontormo, pl. XVIII. 

4. Crape, Op. cit. fig. 33. 


5. Emi, Scuagrrer, Das Florentiner Bildnis, Mu- 


nich, 1904, p. 147. 
6. WunELM Wagrzozn, Die Kunst des Porträts, 


Hundred Self-Portraits™. The objections of 
Mr. Clapp to this identification lose weight in 
view of the new document. Without knowing 
anything about the person represented we can 
at once recognize the painting as a self-portrait. 
This is evident because of the staring glance of 
the man and his unusual placing, turned toward 
the right, resulting from the use of a mirror. 
Most portraits turned in this direction are self- 
portraits, unless they are intended as com- 
panion pieces to portraits turned leftward. 


The one before us, moreover, is a remarkable 
self-characterization of the strange person who 
has been described as a mixture of cynic and 
melancholic. Just at the time when he painted 
this portrait—which must have been in the 
early 1520’s, in view of the close resemblance 
to the head in the Adoration of about 1520 — 
Pontormo had retired to San Lorenzo a 
Galuzza to lead a monastic life for a while. 
Vasari described the odd character of the artist 
who “ being by nature lonely and meditative, 
loved the life of the Certosa for its own sake. ” 
The portrait is a convincing illustration of 
the literary characterization of Pontormo who 
among the gay and worldly extraverts of his 
Florentine milieu looks like a figure from 
another world. None of his contemporaries 
compares with him in soul-searching and self- 
analysis. He kept a regular diary in which 


Leipzig, 1908, p. 345. 

7. Puatwon edition, 1937, pl. 91. 

8. Crarr, Op. cit. pp. 135 f.: around 1518-1519, 
others around 1523. 
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he noted down not only the events of every 
day, but the fluctuations of his spiritual con- 
dition as well. The portrait with its timid pose 
and weary look shows a similar psychological 
approach. In normal self-portraits of artists a 
certain amount of bravado, or at least of pride 
in one’s appearance, is typical, they are boasts, 
while this one here is a confession, the self- 
portrait of a voluntary monk. 

The exceptional character of Pontormo’s 
self-portrait had been noticed even before this 
specific version had come to light. Discussing 
the head in the Adoration in the Pitti Palace, 
long since identified as Pontormo himself, as 
mentioned above, Waetzold dwelt on the 
anomaly of an artist’s self-portrait being placed 
among the devout crowd witnessing some 
sacred event. A self-portrait is painted for 
one’s own use, to be seen only by the painter 
himself or his most intimate friends, a pictorial 
page from a diary, while in such a congregation 
the individual is virtually extinguished. This 
seems to have been exactly Pontormo's 
approach to his own person in those half 
monastic days in the Certosa. 


FIG. 2. — JACOPO PONTORMO. — Self-Portrait. 
Private Collection, Michigan. 


FIG. 1. — JACOPO PONTORMO. — Adoration of the Magi. 
Palazzo Pitti, Florence (Detail). 


Others saw him differently. His pupil, 
Angelo Bronzino, inserted Pontormo’s head 
into his painting Christ in Limbo, for many 
years in the Uffizi, lately in the Museo di 
Santa Croce®. This traditional identification 
recorded even by Vasari, is confirmed by the 
identity of the head in question with Pontor- 
mo’s portrait from the Giovio Collection, in 
the Uffizi. The painting is dated 1552 and 
thus represents Pontormo when he was fifty- 
eight years old. ; 

In the portrait in Michigan he is almost 
thirty years younger. This accounts amply for 
the divergence between the two portraits. No 
less decisive is the difference of approach be- 
tween an official and an intimate portrait, the 
one representing the exterior likeness, the other 
aiming at expressing the inner struggles of the 
artist. 


HANS TIETZE.: 


9. Repr. : ARTHUR McComps, Angelo Bronsino, Cam- 
bridge, 1928, p. 54, pl. 36. 


TRANSLATIONS 


TRADUCTIONS 


SALE CATALOGUES 
AND LIVRETS OF SALONS 
ILLUSTRATED AND ANNOTATED 


BY 


GABRIEL DE SAINT-AUBIN 


12 


CATALOGUE OF THE VERRIER SALE 


In 1909, the Society for the Repro- 
duction of Master Drawings under- 
took the publishing of the Sale 
Catalogues and Livrets of Salons 
Illustrated and Annotated by Gabriel 
de St. Aubin. 

There is no need for us to extol 
here the talent of this artist, one of 
the most original in the XVIII Cen- 
tury. All the readers of this magazine 
avell known how his passion for draw- 
ing ended in dominating, in consuming 
his life, and in repressing his impulses 
toward becoming a painter of customs 
and morals and an aquarellist who 
had already promised to perform 
wonders. They are equally familiar 
with the way he spent the greater 
part of his days gadding about Paris, 
pencil in hand, eager to see every- 
thing and to draw everything: monu- 
ments and gardens, street scenes, 
official ceremonies, folk festivals and 
gatherings, theater performances, and 


(1776) 


generally all the daily news items of 
the capital. 

Vet that is still not his greatest 
oddity. In the course of his strolls, 
carrying in his pocket either a guide- 
book, such as the Description of 
Paris by Piganiol de la Force, or some 
other book which at the time he 
enjoyed as his favorite reading, such 
as the Album of Poems by his friend 
Sedaine, or else the Livret of the 
Salon of the Academy of Painting 


and Sculpture, or even the catalogue. 


of a public sale, he «would annotate the 
text, and cover the margins of the 
pages of the little volume with draw- 
ings. Most of these drawings would 
be the sise of a postage stamp, and 
would reproduce paintings and sculp- 
turcs that he came across m palaces 
and churches, or which he found 
exhibited in the Salon or among art 
collections the auction sales of which 
he diligently followed. As fast us they 


may have been executed—knocked off 
one might say—these tiny sketches 
convey with such perfection, the line, 
the effect, the very spirit of the com- 
position, that to us they are not only 
actual works of art, but documents of 
the first importance which art his- 
torians have come to refer to and 
which have offered them a mine of un- 
published comparisons, identifications 
and rectifications. It is to facilitate 
their research that the Society for 
the Reproduction of Master Draw- 
ings had started the publication of the 
serics which we have spoken of. It is 
with the same purpose in mind that at 
is now being resumed here. 

We know today—in public or 
private collections—of the existence 
of about thirty books illustrated by 
these valuable marginal drawings, of 
which there are about twenty sale 
catalogues of variable importance, and 
three Livrets of Salons, all of the ut- 


ER 
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most mterest*, It is pretty certain 
that others, momentarily lost will 
turn up sooner or later, as proved by 
recent instances. 

At the time of its suspension, the 
publication of the Society for the 
Reproduction of Master Drawings 
covered eight catalogues and three 
Livrets, with volumes arranged as 
follows: 


Vol. I (1909). — General introduction. 


1. — Catalogue of the Collection 
of L.-A. Crosat, Baron de 
Thiers (1772). (This descrip- 
tive catalogue was edited by 
Lacurne de Sainte-Palaye in 
1755, but its annotations and 
illustrations date of 1772, that 
is to say, they are contempo- 
raneous with the amicable 
sale of the whole collection 
after the death of the owner, 
by his heirs, to Catherine IT, 
Empress of Russia **.) 

2. — Livret of the Salon of 1769. 


Vol. II (1910). 

3. — Catalogue of the Sale of 
Count J. Du Barry (1774) 
(Erroneously published as the 
catalogue of the sale of 
Viscount Adolphe Du Barry, 
nephew of the King’s favorite, 
it 1s actually that of the sale 
of Count Jean Du Barry, 
father of the latter, as I 
have indicated in vol. II of 
my Gabriel de St. Aubin, 
No. 1039 ***,) : 

4. — Livret of the Salon of 1777. 


Vol. III (1911). 


5. — Catalogue of the sale of 
L.-M. Vanloo (1772). 
6. — Livret of the Salon of 1761. 


Vol. IV (1913). 


7. — Catalogue of the sale of 
J.-A, Gros (1778). 

8. — Catalogue of the Natoire and 
Sophie Arnould sales (1778). 


Vol. V (1919). 


9. — Catalogue of the A.-J. Pee- 
ters sale (1779). 

10. — Catalogue of the 2nd Prince 
de Conti sale (1769). 


DOV (1921); 


11. — Catalogue of the L.-J. Gai- 
gnat sale (1769). (That is 
why the present study appears 
as Neg ee y 

Each livret or catalogue is preceded 
by a historical note on the Salon or 
the published collection, and by a page 
by page comprehensive study of all 
the drawings, accompanied by critical 
remarks, 

Then comes the reproduction of all 
the illustrated pages, as well as of the 
titles, even if they do not carry any 
drawings. This is presented on in-8° 
format sheets of vergé d’Arches 
paper, of the size and color of the 
originals, mounted on similar but 
somewhat heavier paper, and bound in 
a folded cover of snail-blue and red 
paper. 

The lavishness of the publication 
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and the very small circulation are the 
reasons for these six volumes having 
become extremely rare and much in 
demand by art historians, antique 
dealers and book lovers. On the. other 
hand, their unquestionable usefulness, 
was the reason for the deep concern 
over the suspension of the publication. 
So, as early as 1946, Mr. Georges 
Wildenstein, one of its principal 
movers and sponsors, conceived the 
idea of resuming it and requested my 
cooperation, which I gladly gave him 
without reservation. 


However, the circumstances were 
different. The lavishness of the past 
was no longer possible. It was 
imperative—without sacrificing any- 
thing that had contributed to the 
interest and the quality of these books 
—to gain in the simplicity and facility 
for a larger circulation, what would 
be lost in book-collecting satisfactions 


After examining many a project 
which proved impracticable, and after 
surmounting many obstacles, the 
proposed goal is now at last being 
attained, thanks to the “ Gasette des 
Beaux-Arts.” This represents both a 
guarantee of the seriousness of the 
studies in question (which were 
subjected only to material alterations 
required by the format) and an 
improvement in their accessibility for 
reference. If, as expected, this renewed 
publication gets a favorable reception, 
we will know to whom we are in- 
debted for this new service to the 
history of art. 


END: 


CATALOGUE OF THE VERRIER SALE 


When there was nothing in particu- 
lar on the program for his daily stroll 
through Paris, when there were 
neither formal receptions nor public 
celebrations to attend, nor some 
“news event” to watch on the spot, 
or maybe, when this tireless idler, 
Gabriel de Saint-Aubin was unable to 
walk about the streets on account of 
bad weather, there was no greater 
relaxation for him than to attend 
public auction sales, and with pencil in 
hand, draw along the margins of his 


catalogue the masterpieces displayed 
before him, making note of the highest 
figures bid and the names of the 
successful bidders. The catalogues 
which he thus enriched with amazing 
marginal sketches and annotations are 
not all known to us, and we may 
possibly still locate some which have 
momentarily gone astray. But the 
number of those we do have is more 
than sufficient not only to shed light 
on the peculiar talent of this artist to 
reproduce in images the size of a 


postage stamp, the characteristic and 
recognizable features of the original 
paintings and drawings—even those of 
large size and complicated composition 
—but also to inform us on his interest 
in the works of art themselves and 
the scope of his knowledge of them. 
He seized every opportunity | to 
devote himself to his favorite pastime 
at the sale of famous collections such 
as those of a Gaignat, a Duke of 
Choiseul, a Pierre-Jean Mariette, or 
a Prince de Conti, auctioned off most 
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of the time after the death of the 
owners at the latters’ places of 
residence, as well as at the sale of 
more modest collections being dis- 
persed in a few sessions at the hotel 
d’Aligre, on the corner of the rue 
Saint-Honoré and the rue de l’Arbre- 
Sec, in a room on the second floor 
which ‘was often rented for such use, 
after the Grand Conseil had left these 
premises. The catalogue which forms 
the object of the present article proves 
that Saint-Aubin gave no less atten- 
tion to the latter than to the former. 


Le 


The catalogue under discussion— 
perhaps edited by Paillet, who was in 
charge of the sale—is that of a 
small anonymous sale announced for 
November 14, 1776 and the following 
days and postponed until the 18th of 
the same month. It is a rarity: 
F. Lugt’s Répertoire does not list 
more than three known copies. (One, 
reproduced here, is at the Bibliothèque 
Nationale, in Paris; one is at the Ver- 
sailles Library and the third is in 
Belgium. In fact, it is not one but two 
copies that are registered at the Ver- 
sailles Library under Nos I, 246, i, and 
I, 254, i. But insofar as the old 
bidding notations on the latter are 
concerned as well as the names of a 
few of the highest bidders, everything 
is identical with those handed down 
to us by Gabriel de Saint-Aubin. 
However, as to the prices on the other 
copy, they are given in a most fanciful 
way, and the reader should be warned 
against their reliability. On reading 
the prices marked by the annotator ot 
that copy and comparing them with 
those noted on the two other copies of 
which we have spoken, one wonders 
where this information could have 
been drawn from. A few precise 
examples of the errors thus committed 
are listed in footnote 1 of this article, 
the full text of which does not appear 
in translation. One will note there the 
low figures of the biddings indicated 
by the unpredictable annotator, in 
comparison with the actual prices. 
And to crown it all, he scribbled the 
following note over the title: “ All 
the comments on these paintings 
appear to be a joke, in view of the 
prices. The author of the catalogue 
does not even know the names of the 
painters.” Although a few artists’ 
names were, indeed, badly misspelled, 
this remark falls flat since the prices 
indicated are completely wrong and 
much below the true biddings 1.) 


To go back to our catalogue, it has 
been considered as that of an anonym- 
ous sale, and so it looks, indeed, if we 
go by the title of the catalogue alone. 
But it should be pointed out that 
F. Lugt’s Répertoire gives it with the 
name of Verrier placed in brackets— 
brackets being used in that publication 
for all names of collections which were 
sold anonymously but whose owners 
could be identified, thanks to some in- 
direct information. Such information is 
often limited—and this is the case here 
—to the mention of a name added to 
the title by some contemporary ; this is 
also the case—as one will see—of the 
other catalogue whose publication is to 
follow the present one shortly : that of 
an auction sale of paintings, drawings, 
prints, illustrated books, etc... 
coming, at least partly, from the 
collection of the Marquis of Calvière. 

What we have here, however, is not 
a sale by a collector. In spite of the 
contents assuming the appearance of a 
private collection, this was actually a 
sale organized by a Parisian art 
dealer. One of the two copies of this 
catalogue owned by the Versailles 
Library (the better of the two) bears, 
under the heading, in an old hand- 
writing, the inscription: “ First 
Verrier Sale.” But it is already 
known, through the above-mentioned 
Répertoire, that the 250 items which 
were part of another anonymous sale, 
held from March 12 to 16, 1782, be- 
longed to four art dealers, Le Brun, 
Lerouge, Dubois and Verrier, the 
latter most probably being the same 
Verrier as in the Sale of 1776, about 
whom, by the way, no other informa- 
tion, as far as I know, is available 2, 
Our catalogue therefore concerns a 
not too large collection of works of 
art of rather above average quality, 
but not to the extent of leading to the 
expectation of very high bids. The few 
items ‘which merited attention obtain- 
ed prices above those recorded at other 
sales which, even though of somewhat 
higher standard, were set up under 
most unfavorable circumstances, as, 
for instance, around 1779-1780. 

Among the dozen of Italian paint- 
ings, a Holy Family by Schlidone 
(No. 11) went for 1.000 livres. This 
was the highest price paid for the 
Italians and it was greatly exceeded by 
several of the Flemish and Dutch, 
which, needless, to say, accounted 
for the majority of the paintings. 
Thus, a Seascape by Van der Velde 
(No. 32) reached 1,600 livres; a 
View of Scheveningen, by J. Ruis- 
dael (No. 37), 1,700 1. and the 


Spool-Winder, by Gerard Dou 
(No. 25), 1,810 7. Although the latter 
painting is no more than a replica ot 
the one from the Count de Vence and 
Jean de Jullienne collections, later 
bought by Catherine II and at present 
at the Hermitage, in Leningrad, it 
nevertheless received the highest bid 
of the whole sale%. We must still 
mention, among the Flemish or Dutch 
paintings that sold best: A Woman 
Selling Apples and a Poultry Market, 
by J. Steen (No. 38), which went to- 
gether for 1,000 livres; a Park View, 
by J. Van der Heyden (No. 31), sold 
for 1,010/., and a View of a City, by 
the same artist (No. 29) for 1,220 /.; 
four Van der Meulens, listed among 
the Flemish paintings and sold in pairs 
(Nos. 45 and 46), brought 1,500 and 
1,200 J. respectively ; the first of these 
prices was also that of a Diana 
Bathing, by Rubens (No. 17). 

Much more interesting for us are 
the French paintings. First, because 
of the presence of artists of the second 
half of the XVIII Century whose 
rating we can thus follow. The Young 
Italian Girl Sleeping, by Fragonard 
(No. 106) and the Landscape, by Le 
Prince (No. 109) found purchasers, the 
first at 1,000 /. and the second at 
1,080 7.: Carle Van Loo, Pierre, Na- 
toire and Greuze were very far below 
these prices. The only one who ran 
higher was Boucher, one of whose 
paintings, Venus Finding the Body of 
Adonis (No, 97) went for 1,117 
livres. (The catalogue points out that 
this painting by Boucher, as well as 
that of Carle Van Loo, Mars and 
Venus (No. 97), were engraved by Le 
Vasseur. This is correct +.) 

With regard to the previous period, 
in particular the paintings by Wat- 
teau, Pater and Lancret, Saint- 
Aubin’s sketches furnish valuable bits 
of information. 

They have made it possible to 
recognize in the Départ de Troupe, by 
Watteau (No. 87), where the big 
arch through which the procession 
walks is a characteristic detail, a 
painting engraved by Ravenet in 17274 
under the title Départ de Garnison. 
Before appearing at the Verrier Sale, 
it had appeared, in 1754, at the sale 
following the death of the Fermier 
Général de La Haye; it was later seen 
in an anonymous sale made by the 
Marquis de Changrand and others, on 
March 20, 1787; since then trace of it 
has been lost. (E. Dacier and A. Vua- 
flart, Op. cit., called attention to this 
connection between Saint-Aubin’s 
sketch and the painting by Watteau 5.) 
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Like the Départ de Garmson—but 
only for a shorter time—the Spinner 
(No. 88) disappeared. When it was 
engraved by Benoit Audran, that 
canvas, by Watteau, belonged to 
Claude III Audran, the “ concierge” 
of the Luxembourg, at whose home 
Watteau came to work and where he 
lived for a short while between the 
time he left Gillot and his departure 
for Valenciennes. With its pendant, 
the Marmotte, it could still be found 
at Claude Audran’s when this artist 
died, as may be seen in the Inventory 
made after his death (June 1, 1734). 
Then, whereas the Marmotte went its 
own way and finally ended up at the 
Hermitage Museum, the Spinner was 
part of the sale of 1776 to which 
reference is made here, then of several 
sales in the XIX Century and, finally, 
of that of the Burat Collection, on 
April 26, 1885. (E. Dacier and 
A. Vuaflart, Op. cit., are again res- 
ponsible for this comparison between 
Saint-Aubin’s sketch and the Watteau 
painting 6.) 

One has more luck with Lancret. 
His panel, today entitled Reading 
(No. 92) appeared three times in 
XVIII Century sales. On the basis of 
descriptions given in the catalogues of 
the latter, Mr. Georges Wildenstein 
suggested the identification of this 
panel with the painting in the Herbert 
Cook Collection, attributed to Wat- 
teau. This identification is confirmed 
by Saint-Aubin’s sketch which no one 
to this day had thought of comparing 
with the Cook painting. (Georges 
Wildenstein, Op. cit., No. 540 and 
fig. 201. The painting in question was 
put on sale on February 12, 1776, on 
November 18 of the same year—it 
was then that Saint-Aubin drew it— 
and on May 14, 1787. It is to be noted, 
that if the dimensions in the three 
catalogues correspond, there is a 
slight discrepancy between the de- 
scription given in the first and second 
on the one hand and the third part on 
the other: in the latter the light is 
described as placed on the table while, 
actually, it is held by the man rep- 
resented in the painting, ‘who thus 
throws light on the young woman 
reading a letter. One cannot doubt 
however that this is one and the same 
painting 7.) Let us add that Saint- 
Aubin, who found this Lancret paint- 
ing “ very beautiful ’—and left us in 
no doubt of that—made the drawing 
from it very carefully. 

The prices of these two Watteaus, 
536 and 360 livres, and that of the 
Lancret, 161/7., as well as of another 


Watteau, an unidentified Sujet Cham- 
pétre (No. 82, 206 L.), are all inferior 
to that of the Marche de Troupe, by 
Pater (No. 90, 800 J/.), today in the 
collection of Princess de Faucigny- 
Lucinge, and also recognizable in 
Saint-Aubin’s sketch 8. 

In the XVII Century also no bid 
went higher than that reached by a 
painting by Mathieu Le Nain the Dice 
Players (No. 84), which went for 
1,060 /., as is well known, by the way, 
since this replica with variations of 
the Joueurs de Tric-Trac, in the 
Louvre Museum, Paris, may today be 
found at the Rijksmuseum, in 
Amsterdam”. Here again the iden- 
tification is confirmed by the Saint- 
Aubin sketch of which no one has 
spoken until now. 

But there are the four Le Nains 
described in the catalogue (Nos. 83- 
86). How is it, then, that Saint-Aubin 
drew five? And how is it that this 
scribbler of notes, always ready to 
correct and complete his catalogues, 
did not bother to inform us of the 
reason for his additional sketch, as he 
so often did in regard to works of no 
importance to us whereas, this time, 
we would have so much liked to be 
enlightened? There is here, indeed, a 
slight problem which, for the time 
being, has to remain unsolved: one 
can only point to the existence of this 
painting, whose composition, in its 
broad lines, reminds one of that in the 
Repas de Paysans, in the La Caze 
Collection, at the Louvre (at least as 
far as the two men seated on each side 
of the table are concerned; between 
them a woman is leaning over in order 
to put a dish on the table or to serve 
the meal; on the right, a man is 
standing; on the left, in the fore- 
ground, there is a cat, or a dog; the 
copy of the catalogue in the Versailles 
Library is silent on this painting 1°), 
We do not know whether this fifth Le 
Nain actually passed at the sale of 
November 18, 1776 nor why it was 
not mentioned, in the catalogue and 
why Saint-Aubin ‘was satisfied with 
drawing it and making a note of the 
bid of 300 livres without adding any- 
thing else. 


the 


Of the 174 numbers listed in this 
catalogue, 130 represent paintings. 
(The first 114 numbers, the best ones, 
are presented in the traditional order 
of the three schools. The 16 others 
form a separate group under the 
following title: “ Various other good 
paintings placed indiscriminately. ” 


Judging by their prices, they were not 
of great interest11.) The rest was 
made up of four drawings—one by 
Watteau, which Saint-Aubin did not 
draw, another by Lagrenée l’Aîné, the 
third by Carême and the last without 
an author’s name—by a few sculptures 
in bronze, marble and terra cotta, a 
few porcelains, valuable furniture and 
various curios. These pieces seem to 
have been the object of heavy compe- 
titive bidding. The highest price was 
that of 1,720, 1) paid’tor a Boulle 
wardrobe (No. 164) which, if one 
could believe the catalogue, would 
have been part of the Jullienne Collec- 
tion. (This information does not seem 
to be correct. We find in the catalogue 
of the Jullienne sale, 1767, no 
wardrobe whose description would 
correspond to that in the Verrier 
sale 1*.) With two parts of a book- 
cabinet by the same Boulle (No. 165) 
sold for 1,450 /., two vases of old 
Japan porcelain, said to be mottled 
(““ crackled,” corrects Saint-Aubin), 
and decorated with a bronze mounting 
from which emerge sprigs of lilies 
(No 15713707) ewes ebronze 
gladiators after the antique (No. 142, 
594 /.) and, lastly, two vases in ancient 
green Indian porcelain mounted on 
bronze (No. 159, 800/.), we have the 
main bids in these various categories. 

Here is a detail which gives some 
idea of the nice welcome given to the 
collection sold by Verrier in 1776. 
Regarding Phaéton Struck by the 
Thunderbolt of Jupiter, a marble by 
Sarrazin (No. 136), Saint-Aubin 
noted: “ Sold 700 at M. Collet of 
Hauteville’s.”’ After checking we see 
that our man, usually very well in- 
formed, here had a lapse of memory: 
at the sale after death of the art-lover 
Caulet d’Hauteville, which took place 
on August 28, 1775, Phaéton Thunder- 
struck, a lovely figure of marble listed 
in the catalogue without the author’s 
name, under No. 75, was sold not for 
700 1. but only 277 1. 40 s. After a 
year, under the attribution to Sar- 
razin, it obtained 401 /., which shows 
an appreciable increase in value. 


# 


As interesting as the best prices 
reached at this Verrier sale might 
be, they should not be overestimated. 
They are far from those registered in 
sales such as those of Gaignat, of 
Choiseul, of Randon de Boisset, where 
one sees amateurs bidding against one 
another by thousands of livres, for 
famous works of art. Here there are 
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no pedigrees important enough to 
stimulate such competition: out of the 
only three works to which the 
catalogue attributes a known origin— 
the Boulle wardrobe from the Jul- 
lienne Collection (No. 164) and the 
two paintings by Bassan sold under 
No. 1 and given as coming from the 
Marshall Tallard Collection, I looked 
in vain for the two latter ones in the 
catalogues of the first sale of 1756 and 
for the first in the report of the no 
less famous auction days of 1767. 

As matters stand, several numbers 
approached 2,000 livres. This would 
seem a creditable result, which the 
purchaser had a right to expect, but 
which could hardiy be considered as 
world-shaking for collectors. Besides, 
most purchasers were art dealers: Le 
Brun, Dubois, Duclos Junior and 
Duclos Senior, Dulac, Langlier, Vau- 
train, Fournelle, Amon, Menageot, 
and still others whose names mean 
nothing to us. Art collectors hardly 
took the trouble to attend the sale and 
none of the great ones did. The Sil- 
vestre who bought a lot of items must 
in all probability have been the painter 
Nicolas-Charles de Silvestre, drawing 
master of the French Royal children, 
whom Mariette described as “ an odd 
character with an  unquenchable 
thirst”? and of whom it was known 
that parts of his collections were sold 
in 1778, in 1780 and in 1782. The buyer 
whom Saint-Aubin twice designated 
by the words “ Richard, Lion” must 
be the nainter Richard de Lyon 
known by two sales made in 1773 and 
1786. Feuillet must be the sculptor of 
this name, frequently singled out 
among the purchasers in the sales of 
the period and whose collection went 
on auction in 1784. Finally, the 
“Mr. Rousseau” thus named by 
Saint-Aubin, was probably the Rece- 
veur Général of the City of Paris, 
and also the owner of a collection sold 
after his death in 1785. 

These names were jotted down by 
Saint-Aubin on his catalogue, to- 
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gether with the figure of most of the 
bids and the sketch of many of the 
numbers sold—a rapid sketch, but 
always expressive and nearly always 
complete enough for the drawing to be 
easily recognizable. Some were 
retraced in ink; certain of them 
reproduced with rare virtuosity. The 
Dévideuse, by Gerard Dou (No. 25), 
the Young Woman Standing, with a 
Cupid, by J. Raoux (No. 182), the 
Young Woman Reading a Letter by 
the Light of a Candle Held by a Man 
Standing Beside Her, by Lancret 
(No. 92), many others in brief, are no 
less characteristic. It is an ever fresh 
pleasure to mention them. 

During the time these auction sales 
were going on, the artist, as was his 
habit, never allowed an opportunity to 
pass of bringing to the catalogue, 
corrections or more elaborate re- 
marks, often quite instructive. Simple 
corrections of words, sometimes— 
“ Scidone” instead of “ Squedone ” 
(No. 11); a “globe” instead of a 
“ planisphere” for the Philosopher, 
by Gérard Dou (No. 26); “ Arabs” 
instead of “ Bohemians” for the Van 
der Cabel (No. 53); “ modesty” in- 
stead of “ vigilance” for the No. 97 
given by the catalogue to Carle Van 
Too and -which Saint-Aubin shows 
himself more inclined to believe the 
work of Jean-Baptiste. Such rectifica- 
tions of attributions are frequent. For 
one of the two paintings listed under 
Benard’s name (No. 91), Saint-Aubin 
suggested an identification with works 
of “ Bibiane” (for “ Bibiena” no 
doubt), “ or rather as of Patel,” he 
added later on; he attributed to Mar- 
tin the Younger, the Vestal listed 
under the name of Brent (No. 101). 
and to Van Huchtenburg the two 
pictures of Mertens (No. 123); two of 
the paintings listed under No. 129 are 
supposed to be by “ Herman” and by 
“ Scalcksen;” Bouchardon’s Sleeping 
Hercules (No. 150) was said to be 
executed after Michelangelo; and so 
forth. 


The same thing applies to subjects 
inaccurately or insufficiently com- 
mented upon, which he did not fail to 
identify as he went along, displaying 
equal knowledge of the sacred and 
profane fields. Thus, one of the two 
priests—the one overwhelmed by an 
assassin—in the painting of P. Mola 
(No. 6), was called “ Saint Peter the 
Martyr, ” and the martyr saint in the 
painting by Rubens (No. 18), “ Saint 
Maurice; ” one of the paintings listed 
without a title under No. 130, was 
then Circe 108 Carlo Wotttw) =the 
sculpture by Challe representing the 
River God René (No. 153) was 
“the Day by Michelangelo;” the 
Historical Composition, by Vleughels, 
simply listed with no other specific 
remark under No. 94, is supposed to 
represent Eviphile Sacrificing himself 
to Save Iphigenia; finally, for another 
historical painting just as vaguely 
designated (No. 64), listed as by Le 
Sueur and which Saint-Aubin drew 
very carefully, he not only gave the 
title but also the description of the 
scene represented: Augustus Visiting 
Cleopatra after the Battle of Actiwm: 
this Queen of Egypt is on her bed, her 
bosom exposed and seemingly waver- 
ing between fear and hope. Augustus 
expresses his admiration and the 
pleasure of the victory he has just 
won over his rival, Marc Antonio 
the Triumvir.” 


te 


Those are a féw of the remarks 
writen, in microscopic characters, be- 
tween the lines of his livret by a 
censor who lets nothing go by. To the 
documentation afforded by the auction 
sales catalogues that belonged to 
Saint-Aubin—for they are indeed 
genuine documents, all these mar gin- 
al sketches and the annotations accom- 
panying them—they still contribute an 
unexpected touch and an added in- 
terest. | 


EMILE DACIER. 
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LES THÉORIES ARTISTIQUES 
DE LA RENAISSANCE 


ET LE 


DÉVELOPPEMENT DE LA PEINTURE 


Il y a eu, si je ne m’abuse, une thèse 
savante sur la peinture de paysage 
dans les catacombes, dont la première 
partie avait, pour titre mémorable : 
« Des raisons de l’absence de la pein- 
ture de paysage dans les cata- 
combes. » Le titre du présent article 
risque de susciter des appréhensions 
sur l'ampleur analogue du sujet que 
nous abordons. En effet, les écrits de 
la Renaissance consacrés aux théories 
d'art font vraiment trop peu de place 
au paysage pour que ce sujet mérite 
beaucoup d'attention si ce n’est en 
raison d’un fait surprenant, et notam- 
ment que, dans bien des cas, ces textes 
précèdent la mise en pratique des 
expériences auxquelles ils se rat- 
tachent. Je ne me souviens plus si da 
conclusion du doctorandus sus-men- 
tionné a été que l’art des catacombes 
avait exercé une influence considé- 
rable sur le genre de peinture qui 
faisait si ostensiblement défaut à son 
répertoire. En tout cas, il est bien 
dans l'intention de cet article de 
suggérer que la peinture de paysage, 
telle que nous la connaissons, ne se 
serait peut-être jamais développée 
sans les théories artistiques de la 
Renaissance italienne. 

Une légère mise au point suffira a 
soustraire cette constatation au do- 


DE PAYSAGE 


maine des paradoxes : ce que j’en- 
tends ici par peinture de paysage ne 
comprend pas n'importe quelle repré- 
sentation d’une scène de plein air, mais 
uniquement le genre d’art en question 
établi et reconnu comme tel. Cette 
distinction fort importante ne saurait 
être mieux illustrée que par les pa- 
roles d’un peintre du xvII° siècle qui 
avait personnellement connu Rubens 
et Paul Bril. Ecrivant vers 1650, 
Edward Norgate a consacré plusieurs 
pages de sa Miniatura au paysage, 
« de tous les genres de peinture le 
« plus innocent et que le diable lui- 
« même ne pourrait jamais accuser 
« didolatrie. » 

« ...il ne semble pas que les anciens 
« en aient fait un autre emploi ou 
« usage qu’en tant que serviteur de 
« leurs autres pièces, en vue d’illus- 
« trer ou de faire ressortir leur pein- 
« ture historique en remplissant avec 
« quelque fragment de paysage les 
« coins creux ou les endroits vides 
« de personnages et d’épisodes... 
« comme on peut le voir sur ces 
« Cartoni incomparables des Actes 
« des apotres... 

« Mais de réduire cette partie de 
« la peinture a un art en soi absolu 
« et entier, et de confiner le labeur 
« d’un homme pour la durée de sa vie 


« ace seul genre, est, ainsi que je le 
« conçois, une invention de ces temps 
« derniers et c’en est une, considérée 
« comme une nouveauté, une bonne 
« pourtant et qui a valu a la fois 
« honneur et profit aux inventeurs et 
« aux professeurs...1 » 

Nous reviendrons plus loin sur 
l'histoire de l'invention de ce nouveau 
genre, dont parle Norgate. Ce qui 
importe ici, c’est que la peinture de 
paysage ait été vraiment considérée 
comme une découverte. Car cette dis- 
tinction entre les fonds de paysage et 
le paysage en tant qu’ « Art absolu et 
entier », s'est peut-être quelque peu 
estompée. En effet, la plupart des his- 
toriens de ce thème semblent adopter 
Ja théorie suivant laquelle l’un aurait 
graduellement découlé de l’autre. (Les 
ouvrages récents les plus importants 
traitant de ce thème sont ceux de Sir 
Kenneth Clark et du Prof. Max J. 
Friedlander 2.) 

On nous démontre comment les 
fonds de paysages naturalistes des 
peintures du xv° siècle arrivent, au 
XVI‘ siècle, à absorber, pour ainsi 
dire, le premier plan, et finissent par 
atteindre avec des spécialistes 
comme Joachim Patinier que Dürer 
appelait « le bon paysagiste »® — le 
degré ou le sujet religieux ou mytho- 
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logique dégénére au rôle d’un simple 
« prétexte >. Bien qu'on puisse noter 
des efforts sporadiques apportés par 
des génies isolés, comme Lotto et 
Altdorfer, à la suppression complète 
du sujet, il semble que la peinture de 
paysage, dans le sens moderne du 
terme, fut introduite par des petits 
maîtres tels que Jakob Grimme ou 
Henri met de Bles, qui, à leur tour, 
ont préparé la voie pour un Pieter 
Breughel #. 


Tout en souscrivant à l'exactitude 
de ce tableau, au moins dans ses 
grandes lignes, on sentira cependant 
aussi qu'il manque quelque chose. II 
ne rend pas justice, en quelque sorte, 
à ce que Norgate appelait la « Nou- 
veauté » du genre dont la naissance 
apparaît ici comme une simple consé- 
quence de l’atrophie de la peinture 
religieuse. Or, de tous les « genres » 
dont les « spécialistes » du xvI° siècle 
ont inauguré la culture dans le Nord, 
la peinture de paysage est certes le 
pius révolutionnaire. La peinture de 
genre proprement dite est demeurée 
mariée pendant longtemps aux con- 
ceptions didactiques de l’art médiéval, 
illustrant des proverbes ou professant 
des leçons de morale. La nature morte 
pouvait même puiser sa justification 
dans la tradition allégorique et emblé- 
matique qui sanctionnait des motifs 
tels que les symboles de Vanitas ou 
les représentations des cinq sens. Na- 
turellement, le paysage comportait, 
lui aussi, ses propres thèmes tradi- 
tionnels, tels que les Occupations des 
mois ou les Quatre saisons, mais il ne 
pouvait guère invoquer des thèmes 
aussi rares et aussi isolés comme sa 
seule raison d’être. Toutefois, après 
le milieu du xvi° siècle, le paysage est 
reconnu comme thème indépendant 
dans le domaine tant de la peinture 
que de la gravure. Dans les intérieurs 
de marchands d’art et de cabinets 
d'amateurs peints par Jan Breughel 
ou par H. Jordaens (fig. 1), le paysage 
« pur » figure comme faisant partie 
du fonds de commerce courant 5. C'est 
là l’époque où van Mander consacre 
un chapitre tout entier de son poème 
didactique à cette branche d'art im- 
portante. La peinture de paysage était 
devenue une institution. C’est à cet 
aspect « consacré », et non au déve- 
loppement du style, que nous nous 
intéressons dans cet article. La diffé- 
rence entre ces deux aspects peut être 
illustrée par un exemple célèbre : du 
point de vue du style Dürer fut un des 
plus grands paysagistes du monde et. 
pourtant, comme E. Tietze-Conrat l’a 
démontré 6, il ne s’est jamais décidé 


en faveur de la consécration du genre 
de la peinture de paysage. Il devait 
probablement considérer ses fameuses 
aquarelles topographiques comme des 
études dont il n'était guère honnête de 
tirer de l'argent. 

Lotto lui-même, qui peignit son 
premier « paysage pur » sous l’in- 
fluence de l’art de Dürer, a dû avoir 
été encouragé dans cette voie par une 
autre tradition bien établie : sa pré- 
delle de paysage fait en réalité partie 
d'un cadre, et peut ainsi avoir été 
associée dans son esprit aux vedute 
intarsia des stalles et des boiseries. 
Combien différente est la situation 
après le milieu du xvi* siècle! Un 
Lautensack, un Hirschvogel (fig. 2), 
ou un Coninxloo font de la production 
de paysages leur profession, et leurs 
œuvres sont accueillies comme une 
chose naturelle. 

Dans son essai fondamental sur la 
la peinture de paysage, le Prof. 
M. J. Friedländer consacre quelques 
pages à l'apparition de cette espèce 
d'artiste « spécialisé » 7, qui n’exécute 
plus les diverses commandes de mé- 
cènes individuels, mais qui travaille 
pour le marché des consommateurs 
anonymes, dans l'espoir de gagner les 
faveurs du public pour sa marchan- 
dise. C’est la concurrence sur ce mar- 
ché libre, ainsi que le Prof. Fried- 
lender nous le donne à entendre, qui 
incita les peintres, si nombreux dans 
le centre d'exportation grouillant 
d'Anvers, à la création de nouvelles 
spécialités. L'usage, ayant probable- 
ment dû être en vigueur dans les 
ateliers du bas moyen âge, de la divi- 
sion du travail entre les peintres de 
figures, ceux des fonds et, disons, les 
spécialistes de natures mortes, don- 
nait lieu maintenant à différents 
« genres », cultivés par ceux qui 
étaient le plus aptes à se faire un 
gagne-pain avec une spécialité donnée. 

L'importance de cette explication du 
point de vue de ce que nous avons 
appelé l'aspect « consacré » est évi- 
dente. Le spécialiste du paysage est, 
évidemment, le représentant le plus 
jaturel de cette institution, mais il est 
tout aussi évident qu'il ne saurait se 
dispenser de sa contrepartie, le con- 
sommateur ou le collectionneur qui 
crée la demande. Quel est le public 
qui a formé le marché pour ce genre 
de peinture sans précédent, ou, pour 
l'exprimer de la façon la plus concrète 
possible, comment une demande de 
paysages pouvait-elle être créée à 
moins que le concept, le nom même en 
soient créés ? 

Voici donc le problème auquel les 


quelques observations qui suivent 
tiennent à attirer l'attention. Celles-ci 
apportent aucune preuve nouvelle. 
En fait, elles ne sont guère qu’un 
appel lancé aux auteurs des Dessins 
zénitiens de venir à notre aide, 
armés de leur vaste érudition et de 
leur expérience immense dans un 
milieu artistique où il se peut bien que 
la clé du problème se trouve cachée. 


Car c’est à Venise et non à Anvers 
aue le terme « un paysage » est appli- 
qué pour la première fois à une pein- 
ture isolée. Certes, les peintres anver- 
sois étaient fort avancés dans le 
traitement des fonds de paysages, 
mais on ne trouve aucun signe d’un 
intérêt quelconque de la part des 
collectionneurs d'Anvers pour cette 
nouveauté. Les inventaires de Mar- 
guerite d'Autriche, régente des Pays- 
Bas, qui peuvent servir d'illustration 
du goût le plus raffiné d’un intérieur 
des pays nordiques dans les premières 
décades du xvI° siècle, ne mentionnent 
pas une seule peinture sans sujet, ni 
paysage ni peinture de genre §. Mais 
à l’époque même où l’on dressait ces 
inventaires Marc Antonio Michiel, 
dans ses notes, emploie l'expression 
« un paysage » tout à fait couram- 
ment ?. Dès 1521, il relève molte ta- 
volette de paesi dans la collection du 
cardinal Grimani. (Voir aussi l’inven- 
taire du legs Grimani dressé en 1528. 
Grimani avait sans doute une prédi- 
lection spéciale pour l’art des pays 
septentrionaux. En plus du bréviaire 
qui porte toujours son nom, il possé- 
dait, par exemple, deux Patinier et un 
Bosch avec une marine. Le mot For- 
tuna employé par l’Anonimo signifie 
tempête et non la déesse Fortuna, 
ainsi que l'ont traduit Frimmel et 
d'autres 1°.) Le contraste avec l’inven- 
taire de la régente est d'autant plus 
intéressant que ces peintures de la 
collection Grimani étaient de la main 
d'Albert de Hollande (habituellement 
identifié avec Albert Ouwater, dont 
on ne connait cependant aucun 
paysage) 11. Nous ne savons pas si les 


peintures en question étaient des 
paysages purs — ils ne l’étaient pro- 
bablement pas — mais le connaisseur 


italien ne les appréciait qu’en tant que 
paysages. Il y a plusieurs mentions 
analogues dans les listes de V Anoni- 
mo, telle par exemple, celle de 
« paysages sur de grandes toiles et 
d'autres, sur papier, dessinés à la 
plume, de la main de Domenico Cam- 
pagnola »12, mais la plus intéres- 
sante est peut-étre celle de la Tem- 
pesta de Giorgione appelée « un petit 
paysage (paesetto), sur toile, avec une 
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tempête, une bohémienne -et un sol- 
dat »1%, Indépendamment du sujet 
représenté par cette peinture, celle-ci, 
aux yeux du grand connaisseur véni- 
tien, relevait de la catégorie de la 
peinture de paysage. 

Ces mentions de « paysages » par 
Marc Antonio ne sont nullement 
exceptionnelles dans le monde des 
connaisseurs italiens. Nous apprenons 
qu'en 1535 une collection de trois 
cents peintures flamandes fut proposée 
à Frederigo Gonzague de Mantoue, 
qui en acheta cent vingt. « Parmi 
elles », rapporte un témoin oculaire, 
« il y en a vingt qui ne représentent 
rien que des paysages d’incendies qui 
semblent vous brüler les doigts si 
vous vous en approchez pour les 
toucher 14, » Treize ans plus: tard, 
Vasari écrit, dans une lettre bien 
connue (au sujet du paragone entre 
la peinture et la sculpture, adressée à 
Benedetto Varchi bien que, lors de sa 
première publication, dans les Raccol- 
ta de Bottari-Ticozzi, elle ait recu 
Benvenuto Cellini pour  destina- 


taire) 15 : qu’ « il n’y a pas de maison’ 


de savetier sans un paysage alle- 
mand ». Même en faisant la part de 
l’exagération propre à la rhétorique 
de ce passage, l'importance de celui-ci 
demeure considérable. Le Prof. Max 
J. Friedländer avait cru que, tandis 
que le développement du paysage à 
Anvers pouvait, à la rigueur, se prêter 
à l'analyse historique, l'apparition 
soudaine de gravures et de peintures 
de paysage dans la région danubienne, 
chez Altdorfer (fig. 3), devait forcer 
Vhistorien à battre en retraite 16. 
Mais si, comme le même témoignage 
le suggère, le développement de la 
peinture de paysage ne faisait qu’épou- 
ser la courbe de la demande créée sur 
les marchés méridionaux, l’apparition 
simultanée de telles œuvres dans des 
régions aussi éloignées les unes des 
autres ne semblerait plus aussi mysté- 
rieuse. Diverses indications  per- 
mettent de considérer cette demande 
comme un cadeau fait par la Renais- 
sance du Midi au gothique du Nord. 
La naissance d’une demande de cet 
ordre est considérée en premier lieu, 
par une attitude esthétique plus ou 
moins consciente envers les peintures 
et les gravures, attitude qui, dans 
l’œuvre d’art, fait apprécier davan- 
tage sa valeur artistique que sa fonc- 
tion ou son sujet, et qui certes est 
un produit de la Renaissance italienne. 
Il y a au moins cinquante ans, cette 
constatation aurait été un lieu com- 
mun. Aujourd’hui, l'opposition à une 
acceptation trop aisée de ce même 
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point de vue nous a portés a insister 
tellement sur la signification religieuse 
et symbolique de l’art de la Renais- 
sance, que d'équilibre semble devoir 
encore une fois être rétabli. Lorsque 
ce même Federigo Gonzague qui avait 
acheté les paysages d'incendie fla- 
mands, tachait d'obtenir une œuvre 
de Michel-Ange, il dit à son agent, 
comme le ferait d’ailleurs tout collec- 
tionneur : 

« Et si, par hasard, il vous deman- 
« dait quel sujet nous voulons, dites- 
« lui que nous aspirons seulement a 
« un produit de son génie, que c’est 
« la notre seul but particulier et 
« principal et que nous n’avons en vue 
« aucune matière de préférence à une 
« autre, ni n'avons à cœur aucun 
« sujet plutôt qu'un autre, pourvu 


« que nous puissions recevoir un 
« exemple de son art exception- 
« nel17, » 


Un changement aussi radical de la 
conception même de l’art ne pouvait et 
ne devait se développer du jour au 
lendemain. Nous en trouvons de nom- 
breuses traces dans ces textes du 
xv° siècle qui nous permettent de 
suivre l'élaboration de la notion de 
l’art en tant que sphère autonome de 
lactivité humaine. Dans cette atmo- 
sphère de collectionneurs et de con- 
naisseurs une place spéciale est bientôt 
accordée à l’art flamand 18. On voit 
jusqu'aux créateurs de la mode de la 
Renaissance dans la Florence du 
xv* siècle devenir eux-mêmes les 
acheteurs les plus empressés des 
tapisseries et des peintures fla- 
‘mandes 19, et c'est à Facius, un huma- 
niste napolitain, que nous devons la 
première appréciation des grands 
maîtres du Nord. 

Le terrain était ainsi bien préparé 
en Italie pour une demande de pein- 
tures nordiques à admirer non pas 
pour leur sujet, mais pour d’autres 
qualités. Et pourtant l'abandon du 
sujet par les artistes du Nord, n’aurait 
peut-être jamais suffi à trancher le 
courant si la théorie artistique de l’Ita- 
lie n'avait mis l’idée de la peinture de 
paysage sur le tapis. 

Dans les Dix livres sur l’architec- 
ture de Leone Battista Alberti qu’on 
croit avoir été écrits vers 1450 et 
imprimés pour la premiére fois en 
1486, nous trouvons un chapitre 29 sur 
la décoration des bâtiments et des 
intérieurs. Nous y lisons : 

« La Peinture, autant que la 
« Poésie, varie en espéce. Le genre 
« qui illustre les grands actes des 
« grands hommes, dignes de notre 
« mémoire, est différent de celui qui 


« décrit les coutumes de citoyens 
« privés, et différe encore de celui qui 
« dépeint la vie des paysans. Le pre- 
« mier, d’un caractére majestueux, 
« devait étre employé pour des bati- 
« ments publics et les demeures des 
« grands, tandis que le dernier con- 
« viendra a des jardins, car c’est le 
« plus agréable de tous. 

« Nos esprits se réjouissent au-dela 
« de toute mesure a la vue de pein- 
« tures représentant les charmes de 
« la campagne, des ports, de la péche, 
« de la chasse, de la nage, les jeux des 
« bergers. les fleurs et la verdure. » 
(à cause de l'importance du texte je 
donne le passage de l'édition de 
1486) 21. 

Dans ce passage étonnant, l’accent 
est encore porté sur J’activité 
humaine, ce qui le sépare de l’idée du 
paysage « pur ». Il est probable 
qu’Alberti avait, pour les tapisseries 
du Nord, avec leurs scènes de chasses 
et de fauconnerie, autant d’affection 
que les Médicis leur portaient à 
l’époque où ces pages furent écrites. 
Mais à travers ses réflexions mêmes 
sur ces thèmes nordiques, on sent un 
changement subtil dans la table des 
valeurs. À ses yeux, ces peintures ne 
sont pas de simples décorations mais 
de l’Art à chérir en raison de son effet 
psychologique. La même pensée appa- 
rait d’une façon encore plus explicite 
dans un autre passage du même cha- 
pitre : à 

« Ceux qui souffrent de la fièvre 
« se sentent très soulagés a la vue de 
« peintures de fontaines, de rivières 
« et de ruisseaux qui coulent, fait 
« que n'importe qui peut mettre à 
« l'épreuve; car si, par hasard, une 
« nuit, on est au lit sans pouvoir s’en- 
« dormir, on n’a qu’a tourner son 
« imagination vers des eaux et des 
« fontaines limpides qu’on aura vu à 
« tel moment ou à tel autre, ou peut- 
« être vers un lac, et la sensation de 
« sécheresse dont on souffrait dispa- 
« raîtra aussitôt et le sommeil ‘ 
« descendra sur vous comme le plus 
« doux des assoupissements... » 


Pour Alberti donc, la peinture n’est 
plus ni une illustration ni une décora- 
tion. Dans ses effets sur l'esprit 
humain elle se rattache à la musique, 
dans ses diverses catégories, à la poé- 
sie. C’est en partant de ces prémisses 
que Léonard allait élaborer la pre- 
mière théorie esthétique complète de 
la peinture de paysage, encore avant 
que le premier paysage peint n’ait été 
exécuté. 

Les notes de Léonard sont, naturel- 
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lement, pleines de propos relatifs à la 
peinture de paysage, mais ce ne sont 
pas ces observations détaillées des 
phénomènes de la nature que je crois 
décisives. Celles-ci, après tout, pou- 
vaient être utilisées aussi bien, et 
étaient probablement destinées à 
l'être, dans les fonds de paysages. 


’ Mais il y a des passages de textes de 


Léonard qui vont bien au-delà de ces 
allusions techniques et qui placent fer- 
mement la conception tout entière de 
la peinture sur une nouvelle base en 
partant de laquelle seule la peinture 
de paysage pouvait être envisagée 
comme une activité indépendante. 

Ainsi lit-on dans une partie célèbre 
du Paragone : 

« Si le peintre veut voir de belles 
« femmes pour attiser son amour, il 
« a le pouvoir de les créer, et s’il 
« désire voir des monstruosités pour 
< susciter sa peur, son amusement et 
& son rire, ou même sa compassion, 
« il est leur Maitre et Créateur. Et 
« s'il souhaite faire apparaître des 
« sites ou des déserts, des lieux frais 
« et ombragés en temps de chaleur ou 
« des endroits chauds lorsqu'il fait 
« froid, il les fait. Ainsi, s’il désire 
« des vallées ou souhaite découvrir 
« de vastes étendues de terre du haut 
« de sommets de montagnes et regar- 
« der la mer à l'horizon lointain au- 
« dela de ceux-ci, c'est en son pou- 
« voir; et ainsi il en est si, de vallées 
« profondes, il veut regarder de 
« hautes montagnes, ou de hautes 
« montagnes les vallées profondes et 
« les bords de la mer. En somme, quoi 
& que ce soit qui existe dans l'Univers 
« soit en puissance, soit en réalité ou 
« en imagination, il l’a d’abord dans 
« son esprit et ensuite dans ses mains, 
« et ces [images] sont d’une telle 
« excellence, qu’elles présentent au 
« coup d'œil les mêmes harmonies de 
« proportions que celle qui est inhé- 
« rente aux choses elles-mêmes... 2? > 


Les revendications posées en faveur 
du peintre dans ce passage grandiose 
dépassent tout ce qui avait jamais été 
avancé auparavant. Si Aïberti consi- 
dère la peinture du point de vue de 
son effet psychologique sur le specta- 
teur, Léonard sonde les profondeurs 
des puissances motrices du processus 
créateur même. Si Alberti met en pa- 
rallèle la Poésie et la Peinture du 
point de vue du caractère de leur con- 
tenu anecdotique, Léonard tire les 
conclusions ultimes du Ut pictura 
poesis d Horace en revendiquant pour 
la peinture les prérogatives du génie. 
Et ce qu il crée tire sa pertinence non 


d’une association quelconque avec des 
sujets importants, mais du fait que, 
comme la musique, ce sera un reflet 
de Vharmonie de l’univers lui-même. 
(Pour l'application de la théorie mu- 
sicale néo-platonique à la peinture, 
voir mon article, Op. cit. 23.) 


Nous ne savons pas jusqu'à quel 
point les théories extrèmes de Léonard 
étaient connues ou approuvées par les 
amateurs d'art cultivés de Milan ou 
de Venise. (Le célèbre passage consa- 
cré par Léonard aux idées de Botticelli 
sur le paysage indique que ces théo- 
ries étaient rejetés par certains. 
Pour le Botticelli médiévalisant, les 
paysages équivalaient à des taches 
de couleur fortuites, dépourvues de la 
dignité du contenu et, partant, de l’art. 
L'insistance de Léonard sur l’univer- 
salité de la peinture a eu, d’ailleurs, 
un effet paradoxal sur son école. En 
tout cas, ce n’est peut-être pas en vertu 
d'une simple coincidence que le pre- 
mier témoignage d’une collaboration 
entre un peintre de figures et un paysa- 
giste nous soit parvenu de l'entourage 
de Léonard. Le récit de Lomazzo 
d’après lequel Cesare da Sesto et le 
mystérieux Bernazzano, probablement 
un homme du Nord, auraient collaboré 
à un Baptême du Christ est étayé 
par les preuves que dégage une ana- 
lyse du style. Si cela s’est vraiment 
produit avant 1510, ce serait certaine- 
ment antérieur à la collaboration entre 
Patinier et Quentin Massys. Ceux qui 
ont vécu à l’ombre de ce génie univer- 
sel ne pouvaient avoir l'espoir de se 
hausser à son niveau qu'à la faveur 
d'un travail d’équipe2*.) Cependant, 
l'idée, qui s’appuyait sur Horace, de 
la peinture considérée comme un genre 
de poésie, était certainement plus 
répandue 25, On la trouve peut-être à 
l’origine du conseil donné par Bembo 
à Isabelle d’Este de ne pas lier Gio- 
vanni Bellini en l’obligeant à suivre un 
programme de trop près, étant donné 
qu’il préférait suivre sa propre imagi- 
nation. (Publié pour la première fois 
ici même par Yriarte en 1896 °°.) Une 
fois que cette attitude devint univer- 
selle, l’idée d’un genre de peinture 
« pastorale » a dû venir à l'esprit de 
beaucoup d'artistes. Ne pouvons-nous 
pas en déduire que c’est dans cet ordre 
d'idées que Giorgione a créé sa nou- 
velle catégorie de sujets, et ‘qu'il fut 
accepté par ses mécènes vénitiens 
comme le peintre de Sannazaro ou 
Telbades plutôt que comme un simple 
illustrateur de thèmes classiques 
obscurs? Et ne peut-on pas imaginer 
le cardinal Grimani employant une 
tournure de phrase analogue lors d’une 


explication de ses tavolette di paesi 
nordiques auprès d’un visiteur intri- 
gué? La théorie classique avait créé 
une atmosphère à l’intérieur de 
laquelle les produits du réalisme nor- 
dique apparaissaient sous une lumière 
entièrement nouvelle et qui n'était 
peut-être pas voulue. 

Certes, le genre pastoral d’un Gior- 
gione ou d'un Campagnola (fig. 4) 
n’est pas encore de la peinture de 
paysage pure. Mais si le collection- 
neur de la Renaissance était en mal de 
pouvoir s’appuyer sur quelque autorité 
pour justifier son goût de la peinture 
non illustrative, il pouvait trouver 
celle-ci chez ces écrivains d’art clas- 
siques qui se faisaient de plus en plus 
les fournisseurs du vocabulaire et de 
l’étalon d’or de la critique d'art. 

C’est à Pline et à ses chapitres sur 
l'art classique que I’Italien cultivé 
s'adresse à la recherche des termes 
et des catégories propres à le servir 
dans la discussion et la conception de 
l'art de son époque. Et chez Pline il 
trouve non seulement l'idée de la 
peinture de paysage mais aussi la no- 
tion de l'artiste spécialisé, longtemps 
rattachée à celle-ci. 

Ce serait un sujet de thèse fertile 
que de suivre la trace de l'application 
des sobriquets de Pline au flot sans 
cesse renouvelé des artistes contem- 
porains dans la littérature des xvr' 
et xvir siècles. Ainsi, influence 
énorme que sa définition de Pyrei- 
cus (le peintre légendaire des bou- 
tiques de barbiers, et un « peintre 
sale » 27), a exercé sur l'appréciation 
ultérieure du genre dans la théorie 
académique, est bien connue de tous 
ceux qui connaissent la littérature 
d'art italienne. L’étiquette de « rhypa- 
rographos » fut transmise de maitre à 
maitre et d'école à école avec une in- 
sistance monotone. Mais, en dépit de 
la condamnation que ce passage impli- 
quait, l'influence même de celui-ci 
n’était certainement pas entièrement 
nuisible au développement de la pein- 
ture de genre. Elle avait forgé une 
place pour le spécialiste de tels sujets 
dans l'univers rigide de la théorie 
artistique. Et si un peintre comme 
Pieter van Laer consentait à jouer le 
jeu de cette identification avec le 
Pyréicus mythique, sa situation dans 
le monde des arts était du même coup 
assurée 28. Car Pline ne concède-t-il 
pas que les œuvres de Pyréicus étaient 
pleines d’une joyeuse VITANTÉIE 
qu’elles atteignaient des prix plus 
hauts que les meilleures œuvres de 
bien d’autres peintres? 

Ce procédé d'identification d'artistes 
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vivants avec des personnages de Pline 
avait été inauguré dès le xv° siècle. 
(Cf. la description de Léonard par 
Ugolino Verino avec des comparai- 
sons faisant allusion à Pline) =. Au 
XVI° siècle cet usage était bien établi. 
La vision du monde artistique tout 
entier était soumise au filtre de cet 
écran préalable. Tout ce qu’on parve- 
nait à lui faire correspondre — et les 
propos concis et vagues de Pline se 
prêtaient à de multiples interprétations 
— finissait par se frayer chemin vers 
l'intellect du collectionneur. L’art émi- 
nemment étrange et déroutant de 
Jérôme Bosch par exemple, finit par 
être identifié avec la catégorie humo- 
riste des Grilli, à laquelle Pline fait 
allusion en des termes plutôt énigma- 
tiques, ce qui assure au premier 
« spécialiste » nordique une niche au 
panthéon du peintre. (Cf. la description 
de Bosch par Don Felipe de Guevara, 
citée par Tolnay. Dans l’/konologia 
de van Dyck c'est A. Brouwer qui est 
appelé Grillorum pictor 30.) 

Or, parmi les spécialistes mention- 
nés par Pline, un peintre de paysages 
occupe une place assez importante. 
C’est le peintre romain Studius (ou 
Ludius), dont l'apogée se place au 
temps de l’empereur Auguste et qui 
s’est acquis une renommée, mais peu 
d'argent, au moyen de peintures mu- 
rales. 

« … Il peignit des villas, des porti- 
« ques et des parcs, des bosquets, des 
« taillis, des collines, des étangs, des 
« détroits, des rivières, des rivages, 
« au gré de chacun. Et voici qu'il a 
« peint toutes sortes de personnages 
« se promenant ou allant en bateau, se 
« rendant, par voie de terre, à dos 
« d'âne ou en voiture, dans les vil- 
« lages, et aussi des pêcheurs, des 
« oiseleurs, des chasseurs ou des ven- 
« dangeurs 31, » 


Le fait qu'un maitre de l’Age d’or 
s'était spécialisé dans cet ordre de 
thèmes, ne pouvait manquer d'exercer 
une influence sur l’appréciation de la 
peinture de paysage par le public cul- 
tivé de la Renaissance. A ce sujet, au 
moins, nous n’en sommes, heureuse- 
ment, pas réduits a de pures hypo- 
théses. Lorsque Paolo Giovio, le 
grand arbitre de l’art et l’inspirateur 
des Vies de Vasari, décrit l’œuvre de 
Dosso dans les années vingt et 
trente 32, nous sentons nettement que 
sa perception de l’art de ce dernier 
s'appuie sur l'exposé de Pline : 

« La manière douce de Dosso de 
« Ferrare se laisse estimer dans ses 
« œuvres essentielles, mais surtout 


« dans celle qu’on appelle les parerga. 
« Car, en se consacrant avec délices 
« aux divertissements plaisants de la 
« peinture, il représentait des rochers 
« dentelés, des bosquets verts, les 
« rivages fermes du franchissement 
« de fleuves, le travail florissant des 
« champs, le labeur gai et dur des 
« paysans, et aussi les perspectives 
« lointaines sur terre et sur mer, des 
« flottilles, la chasse aux oiseaux, la 
« chasse, et tout ce genre, si cares- 
« sant à l’ceil, dans un style de luxe 
« et de fête 33.» 


Le texte de Giovio est digne d’inté- 
rêt à plus d’un point de vue. D’abord, 
parce qu’il se peut fort bien qu'il nous 
offre la plus ancienne description dé- 
taillée de la peinture de paysage des 
temps modernes où il soit question non 
pas d’un postulat, comme dans celles 
d’Alberti et de Léonard, mais d’une 
véritable œuvre contemporaine. En- 
suite, parce qu'en décrivant cette 
œuvre, ce texte, de nouveau, semble- 
t-il, pour la première fois, fait usage 
du mot genus dans le contexte cuncta 
id genus spectatu oculis weunda, ce 
qui indique que, pour Giovio et pour 
ses compagnons intellectuels, les pay- 
sages de Dosso relevaient vraiment 
d’une catégorie ou d’un « genre » d’art 
établi et consacré. Finalement, le texte 
de Giovio, en question, nous démontre 
que, méme dans un document aussi 
ancien, la place de ce nouveau 
« genre » dans la hiérarchie des 
valeurs est définitivement établie. (La 
plus complexe hiérarchie finale a été 
donnée par Félibien dans Op. cit, avec 
les peintres de fruits et de fleurs y 
étant seuls inférieurs au paysagiste 34.) 
Dosso donne toute sa mesure non seu- 
lement dans ses travaux de fond, justis 
operibus, mais encore davantage dans 
ces « hors-d’ceuvre » de l’art, dans 
ces parerga, agréables a la vue. Le 
terme parerga ou parergia provient 
aussi de Pline qui dit que Protogéne, 
dans ses célèbres peintures murales 
d'Athènes, avait introduit quelques 
petits bateaux de guerre parmi « ce 
que les peintres appellent « parergia » 
(accessoires), pour servir de rappel de 
son passé de peintre de bateaux 35, 
Dans ce sens-là, comme fond de pay- 
sage qualificatif, le terme est déjà 
employé dans l’ambiante de l'Italie du 
Nord du Quattrocento : on le ren- 
contre dans l’une des descriptions de 
peintures imaginaires dans l’Hypnero- 
tomachie de Colonna, confirmation 
de plus de la vaste influence des des- 
criptions de Pline. 

Prise dans le contexte de l’esthé- 


tique de la Renaissance, cette consta- 
tation méme que ce genre de parerga 
est agréable a la vue, est d’un carac- 
tère à double sens. Le grand art doit, 
certes, parler à l'intelligence et non 
aux sens, il doit montrer de l’inven- 
tion, de la symétrie et des proportions, 
et il doit guider l'esprit vers la con- 
templation de choses élevées. Et pour- 
tant, ces bagatelles agréables elles- 
mêmes avaient leur fonction à elles. 
Ainsi qu'Alberti l'avait fait remar- 
quer, elles pouvaient servir de récréa- 
tion légitime. Comme les « courants 
plus légers » de la poésie et de la 
musique, elles contribuent à la détente 
de l'esprit fatigué des hommes 
d’affaires. 

Du point de vue des théories artis- 
tiques de la Renaissance, on pourrait 
donc dire que si une peinture de ce 
genre n'existait pas encore, il aurait 
fallu l’inventer. Mais sous une forme 
quelconque elle existait certes déja au 
sein des traditions nordiques de la 
peinture réaliste. Voila donc un cadre 
auquel les produits admirés du talent 
et de la patience nordique pouvaient 
étre adaptés, et si ce cadre était un 
peu trop petit pour que l’ensemble de 
ces peintures puisse y étre placé, les 
motifs « gothiques » du premier plan 
pouvaient après tout être supprimés 
pour dégager les agréables parerga à 
leur avantage 

Il est difficile de dire à quel moment 
cette attitude a porté son empreinte sur 
l’art du Nord. Nous retrouvons son 
influence chez un artiste élevé dans 
la tradition gothique, dans les Dia- 
logues de Francesco da Hollanda. Les 
remarques célèbres au sujet des « Fla- 
mands » que les Portugais conver- 
tissent à la foi académique, mises dans 
la bouche de son « Michel-Ange », 
peuvent être considérées comme typi- 
ques. On apprend ainsi que c’est pré- 
cisément le défaut des maîtres du 
Nord de peindre pour charmer la vue 
superficielle par un assemblage 
d'objets agréables. « des draperies, 
des prés verts, des arbres ombreux, 
des rivières, des ponts et ce qu'ils 
appellent des paysages (a que chaman 
paisagens) ».. Mais il s’empresse 
d'ajouter qu'il n'en veut pas à l'art 
flamand, dans son ensemble, d'essayer 
ces choses, mais seulement de vouloi: 
exceller dans trop de domaines, dont 
chacun est suffisamment ardu pour 
exiger, à lui seul, le travail de toute 
une vie 87, | 

Le cours futur de la peinture fla- 
mande marqué par l'influence de tous 
les préjugés de la Renaissance se 
trouve en puissance dans cette remar- 
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que. Finalement, l’école se divisa, en 
effet, entre ceux qui cherchaient a 
rivaliser avec les Italiens dans la 
peinture de figures (Cf. Op. cit. où 
l’attitude « humaniste » envers la 
peinture est définie avec une clarté 
admirable) 38, et ceux qui préféraient 
cultiver et exploiter leurs spécialités 
traditionnelles, plutôt que d’exceller 
dans trop de domaines. 


Bref, l’opinion de la Renaissance 
suivant laquelle les Flamands avaient 
un domaine a eux, ne serait-ce que 
dans les parerga, était généralement 
acceptée, non seulement dans le Midi, 
mais aussi parmi les Nordiques eux- 
mêmes. Cette opinion a été soigneuse- 
ment exprimée dans les vers ajoutés 
par Lampsonius au portrait d’un 
« spécialiste » du paysage, Jan van 
Amstel (et pour le texte desquels nous 
nous permettons de renvoyer le lec- 
teur au texte original de cet article) °9. 
L'insinuation que les Nordiques 
peignent des paysages parce qu’ils ont 
l'intelligence au bout de leurs doigts 
tandis que les Italiens, qui l’ont dans 
la tête, peignent des scènes mytholo- 
giques et historiques, indique que 
Lampsonius accepte le préjugé acadé- 
mique. Pourtant, ajoute-t-il, il vaut 
mieux peindre de bons paysages que 
des personnages ratés; et Jan van 
Amstel avait raison de s’en tenir à son 
métier. 

Ces vers contiennent plus qu’une 
simple résignation à une situation 

. subalterne. L'idée que chaque nation 
et chaque école d’art doivent faire ce 
qu’elles savent faire le mieux est 
symptomatique d’un changement com- 
plet dans la notion même de l’art. La 
division du travail dans les ateliers de 
l'époque gothique tardive avait servi 
le but pratique d'accélérer le travail 
d'exécution d’une commande donnée. 
Maintenant, la division du travail ne 
s’appliquait plus à une peinture con- 
crète, mais à l’art comme tel. C’est à 
l'art en tant qu'idée abstraite que 
chaque nation devrait apporter sa 
contribution dans le domaine pour 
lequel elle est le mieux outillée. 


Pendant des siécles depuis lors, la 
situation des artistes du Nord dans le 
monde artistique italien, fut détermi- 
née par l'accueil général réservé à 
cette opinion. Depuis les Flamands 
que Titien employait dans son atelier 
pour peindre des fonds de paysages, 
jusqu'à Bril, Elsheimer, Claude et 
même Philippe Hackaert, les artistes 
des pays nordiques pouvaient gagner 
leur vie en Italie à condition d’accep- 
ter le rôle de spécialiste qui leur avait 


été assigné par la tradition nordique 
et la théorie méridionale 40. 

On a la preuve que cette supériorité 
nationale apparente des olframontani 
dans cette branche d’art a commencé 
à intriguer leurs collègues italiens à 
une date relativement ancienne. Dans 
un texte écrit en 1548, Paolo Pino 44 
essaie de l’expliquer par une théorie 
qui mérite d’être analysée. 

« Les Nordiques font preuve d’un 
« don spécial pour peindre des pay- 
« sages parce qu'ils reproduisent le 
« décor de leur propre patrie qui offre 
« les motifs les plus appropriés, en 
« raison de son caractère sauvage, 
« tandis que nous, autres Italiens, 
« nous vivons dans le jardin du 
« monde, qu'il est plus délicieux à 
« voir en réalité qu’en peinture. » 


Ce que nous trouvons ici est le pre- 
mier énoncé de l’idée du « pittores- 
que », habituellement associé avec le 
xvii’ siècie4?. L/’Italie, dit Pino, 
peut étre le pays le plus beau du 
monde, mais c’est un pays qui ne con- 
vient pas à la traduction en tableaux, 
tandis que les étendues de terres sau- 
vages d’où les oltramontani tirent 
leurs racines, forment le pays idéal du 
peintre. Pino croyait certainement 
que les bizarres formations rocheuses 
de l'époque gothique tardive, qu'il 
voyait sur les peintures de Patinier et 
de ses disciples (fig. 6), étaient fidèle- 
ment reproduites d’après la patrie de 
ces artistes. Mais quoi qu’il en soit, le 
genre d'explication qu'il donne survit 
sous une forme moins simpliste dans 
beaucoup de discussions plus raffinées 
de l’art du paysage. On nous parle des 
rochers dans les hautes régions de la 
Meuse pour expliquer le style de 
Patinier 42, ou on nous montre dans 
l'impression produite par le paysage 
alpestre la source principale de l’art 
d’Altdorfer, de Huber ou même de 
Breughel. Certes, on sait, d’après pas 
mal de témoignages, que les éléments 
de ces paysages naturels se reflètent 
quelquefois dans l'œuvre de ces 
maîtres 43%, mais ces théories ne me 
semblent guère plus aptes que celles 
de Pino pour servir d'explication du 
développement de la peinture de pay- 
sage. Car si ces exemples démontrent 


quelque chose, quel chemin long 
et dur sépare la perception de la 
représentation. Les paysages du 


xvi’ siècle ne sont pas, après tout, 
des « vues », mais surtout l’accumu- 
lation de traits individuels; ils sont 
plus conceptuels que visuels. 

C’est dans ce sens que le conte de 
Norgate au sujet de l'invention de la 


peinture de paysage prend toute sa 
valeur : 


« La première occasion, ainsi qu’on 
« me l’a dit à l’étranger, était celle- 


« ci un gentilhomme d’Anvers, 
« grand Liefhabber (virtuose ou ama- 
« teur d’art) revenant d’un long 


« voyage qu'il avait fait à travers le 
« Pays de Liége et la Forét des 
« Ardennes, vient rendre visite a son 
« vieil ami, un peintre ingénieux de 
« cette ville, dont il fréquentait 
« d'habitude la maison et la compa- 
« gnie. Ce peintre, il le trouve a son 
« chevalet, plongé dans un travail’ 
« qu'il poursuit avec beaucoup de 
« diligence, tandis que son ami nou- 
« vellement arrivé, tout en se prome- 
« nant de long en large, raconte les 
« aventures de son long Voyage, et 
« quelles villes il a vues, quelles 
« belles perspectives il a admirées 
« dans un pays d’une formation 
« étrange, plein de rochers alpestres, 
« de vieux châteaux et de bâtiments 
« extraordinaires, etc. Et ces récits 
« (se prolongeant de plus belle) 
« eurent l’heur de si bien enchanter 
« le peintre agile et décidé, qu’ina- 
« perçu de son ami déambulant, le 
« voici qui met son travail de côté, et 
« qui, sur une nouvelle table, com- 
« mence à peindre ce que l’autre ra- 
« conte, décrivant sa description d’une 
« manière plus lisible et plus du- 
« rable que ne l’étaient les paroles de 
« l'autre. Bref, lorsque le gen- 
« tilhomme eut enfin terminé son 
« long discours, le peintre avait 
« atteint une telle perfection dans son 
« œuvre, que le gentilhomme, au mo- 
« ment de partir, jetant par hasard 
« un regard de ce côté-là, fut étonné, 
« et tout émerveillé, de voir ces lieux 
« et ce pays exprimés par le peintre 
« d’une façon si vivante qu'on croi- 
« rait qu'il avait vu tout de ses. 
« propres yeux ou qu'il avait été son 
« compagnon de voyage. Ce premier 
« essai de paysage semble avoir valu 
& au peintre couronnes et confiance. 
« Ceci incita d’autres à limiter #4. » 


Ce conte est plus qu’un simple écho 
du Paragone. Comme reconstitution 
idéale du « premier paysage » il ne 
saurait, guère, en effet, être mieux. La 
leçon qu'il dégage est celle de la part 
infime de l'œil du peintre par rapport 
à celle, immense, que joue son imagi- 
nation; du rôle joué par le Liefhabber 
dans la naissance du paysage; et de 
la rapidité avec laquelle le Liefhabber 
s’est senti prêt à reconnaître dans une 
image classique quelconque d’un ro- 
cher alpestre, dans n'importe quelle 
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représentation stéréotypée d’un vieux 
château ou dans n'importe quelle 
« perspective » imaginaire, la chose 
même quil avait vue pendant son 
voyage. Et il y a encore un autre élé- 
ment dans cette histoire sur lequel 
nous devons insister : le gentilhomme 
était un vieil ami du peintre ingé- 
nieux. C'était son habitude de fréquen- 
ter la maison du peintre et il y 
retourne après ses voyages, avec le 
seul dessein de lui raconter toutes les 
choses pittoresques qu'il avait vues. 
C’est parce qu'il s'était si bien fami- 
liarisé avec l’œuvre du peintre — 
sommes-nous en droit de dire en 
passant — que son esprit était si exer- 
cé à remarquer et à apprécier les 
spectacles rencontrés au cours de son 
voyage. Son énumération de « ‘beaux 
endroits » se fait donc déjà en fonc- 
tion des images qu’il avait vues aupa- 
ravant dans les peintures de son ami. 

Autrement dit, j'estime que l’idée 
de la beauté naturelle en tant qu’ins- 
piratrice d’art, idée qui n’est pas moins 
a la base des écrits de Pino qu’elle ne 
l’est à celle de textes plus recherchés, 
est, pour le moins, une simplification 
très dangereuse. Peut-être renverse- 
t-elle même le processus par lequel 
l’homme découvre réellement les beau- 
tés de la nature. Nous disons qu’un 
paysage est « pittoresque » si, comme 
Richard Payne Knight le savait il y a 
longtemps 45, il nous rappelle des 
peintures que nous avons vues. Et, 
pour le peintre, a son tour, rien ne 
peut devenir un « motif » sauf ce qu'il 
peut englober dans le vocabulaire qu’il 
a déjà appris. Nietzsche l’a fort bien 
dit au sujet du peintre réaliste dans 
des vers pour lesquels nous renvoyons 
le lecteur au texte original de cet 
article 46. 


On ne peut pas comprendre les ori- 
gines de la peinture de paysage sans 
avoir cette vérité toujours présente à 
l'esprit. Ainsi, par exemple, si Pati- 
nier a vraiment prété forme dans ses 
peintures a des réminiscences de vues 
de Dinant, si Pieter Breughel a vrai- 
ment tiré inspiration des sommets des 
Alpes, c’était parce que la tradition 
de leur art avait armé ces peintres d’un 
symbole visuel préalable pour des 
rochers escarpés détachés, grace au- 
quel ils ont su détacher et apprécier 
ces formes dans la nature. 

Certes, nous n'avons pas souvent 
l’occasion de résoudre ces questions 
de priorité empiriquement. Mais 
quelques exemples empruntés au 
xvi° siècle suggèrent que le processus 
de « l’Art au service du paysage », 


dont il est question si fréquemment 
chez les écrivains du xvIrr° siècle sur 
les « beautés pittoresques », avait 
déjà pris racine à une époque aussi 
ancienne. 


L'exemple de la découverte par 
l’Arétin de la beauté des couchers de 
soleil vénitiens à travers la palette du 
Titien est trop connu pour tolérer 
d'être de nouveau cité 4%, mais un 
autre exemple d’une sensibilité artis- 
tique ainsi aiguisée semble digne d’étre 
donné ici en dépit de son caractére un 
peu plus hypothétique. 


On se rappellera que le duc de Man- 
toue avait acheté une grande « série » 
de scénes nocturnes flamandes avec 
des villes incendiées, motif trés pro- 
bablement inspiré par les paysages 
d'enfer de Jérôme Bosch; (d’après 
Vasari et Guicciardini, Lancelotto da 
Brugia, sans doute Lancelot Blondeel, 
s'était spécialisé dans ces pièces noc- 
turnes) 48. Or, le hasard fait que nous 
sachions qu’au cours des années dont 
date cet achat, un jeune Italien, Chris- 
toforo Sorte, travaillait dans cette 
ville, chez Jules Romain. Le rare 
pamphlet de Sorte, Osservazioni nelle 
Pittura, Venise, 1580, contient le pre- 
mier traitement systématique de la 
peinture de paysage. La partie princi- 
pale du charmant petit livre de Sorte 
est consacrée à la description d’un 
incendie dont il fut le témoin à Vérone 
en 1541. 


Sorte raconte comment une nuit il 
fut réveillé par le son des cloches et 


, comment il se précipita vers la ville 


où un terrible incendie faisait rage. 
Ayant atteint le Ponte Nuovo, il 
s’arréta un instant pour admirer « les 
effets merveilleux de cet incendie car 
tous les lieux autour de lui, aussi bien 
proches que lointains, étaient illumi- 
nés en méme temps par trois splen- 
deurs différentes ». Il décrit, en un 
véritable langage de peinture, la 
lueur rouge des flammes, les reflets 
de cette scène dans les eaux scintil- 
lantes de l’Adige et l’effet du clair de 
lune sur les vagues de fumée qui se 
confondaient avec les nuages. « Et 
comme j’étais un peintre à l’époque, 
j'ai imité tout cela en couleurs. » 
Faisant une description détaillée de 
son procédé, Sorte ajoute que ses 
observations peuvent être utiles à des 
peintres cherchant à représenter des 
scènes nocturnes telles que, par 
exemple, l'incendie de Troie ou le Sac 
de Corinthe. Ne pouvons-nous dès 
lors supposer que le côté pittoresque 
de la vue de la catastrophe à laquelle 
il assistait ne l'aurait pas frappé s’il 


n'avait pas eu connaissance de cette 
catégorie de peintures ? 

Pareillement, semble-t-il, la décou- 
verte du paysage alpestre ne précède 
pas mais succède à la diffusion des 
gravures et des peintures à panoramas 
de montagnes. En tout cas, une des 
premières appréciations littéraires 
d’une région alpestre offre une ressem- 
blance si frappante avec les composi- 
tions de paysages caractéristiques de 
cette période (fig. 7), qu’on ne saurait 
guère y voir l’effet du hasard. C'est 
Montaigne qui, en 1580, décrivait la 
vallée de l’Inn comme le paysage le 
plus agréable qu'il ait jamais vu 4 : 

« Tantôt se resserrant, les mon- 
« tagnes venant à se presser, et puis 
« seslargissant a cette heure, de 
« nostre costé, qui estions a mein 
« gauche de la riviére, et gaignant du 
« pais a cultiver et a labourer dans la 
« pente mesme des mons qui n’estoint 
« pas si droits; tantost de l’autre 
« part; et puis descouvrant des 
« plaines à deux ou trois etages l’une 
« sur l’autre, et tout plein de belles 
« meisons de gentil homes et des 
« eglises; et tout cela enfermé et 
«emmuré de tous costés de mons 
« d’une hauteur infinie. » (Montaigne, 
Journal de voyage en Italie, etc., en 
1580 et 1581, d'après Maurice Rat, 
Paris, Librairie Garnier Fréres, 1942, 
PaZe) 


Ainsi, bien qu'il soit habituel de 
faire de « la découverte du monde » 
le point de départ du développement 
de la peinture de paysage, nous 
sommes presque tentés de renverser 
cette formule et de proclamer la prio- 
rité de la peinture de paysage sur le 
« sentiment » du paysage. Mais il n’y 
a pas lieu de pousser cet argument 
jusqu’au paradoxe. L’important dans 
ce contexte est le fait que ce mouve- 
ment, d’une direction « déductive », 
qui va de la théorie artistique a la pra- 
tique artistique, et de la pratique 
artistique au sentiment artistique, 
mérite vraiment d'être pris en consi- 
dération. Ceci étant acquis, la perti- 
nence de toutes les subdivisions théo- 
riques de la peinture de paysage 
devient évidente. Pour suivre celles-ci, 
nous passons de Pline à Vitruve. 

Dans le septième livre de Vitruve, 
l'artiste de la Renaissance pouvait 
trouver le chapitre sur la peinture 
murale, où l’auteur classique attaque 
violemment les inventions « sur- 
réalistes » des décorateurs de son 
époque, dont les compositions fantas- 
tiques font fi de toutes les règles du 
goût et de l’entendement. Il met en 


TRADUCTIONS — TRANSLATIONS 


contraste ces ancêtres du « gro- 
tesque » avec le style décoratif des 
époques antérieures, lorsque les murs 
des différentes pièces d’une maison 
étaient ornées de peintures imitant des 
décors de théâtre, tandis que ceux des 
longues galeries étaient souvent ornés 
de paysages réalistes. 

« ..des galeries, à cause de leur 
« longueur, ils décoraient de vues di- 
« verses, d'images représentant le 
« caractére de certaines localités, dé- 
« peignant des ports, des promon- 
« toires, des rivages, des riviéres, des 
« fontaines, des détroits, des cha- 
« pelles, des bosquets, des montagnes, 
« du bétail et des berges 50... » 


La liste des sujets est trés sem- 
blable à celle que donne Pline pour les 
peintures d'atelier. Mais l'importance 
de Vitruve se trouve peut-être dans 
l’accent spécial qu’il porte sur les vues 
naturalistes qui sont à l’opposé des 
décorations grotesques. Il est vrai que 
son prestige ne suffisait pas a détruire 
celui, plus grand, des vestiges classi- 
ques eux-mémes. On continua a 
peindre des sujets grotesques pendant 
la Renaissance malgré les protesta- 
tions de puristes tels que Daniele 
Barbaro ®!. Mais ce conseil d’utiliser 
de vraies vues pour la décoration mu- 
rale n’a pu manquer de produire son 
effet sur le développement du genre 
dans le Midi, depuis la perspective 
illusionniste de Peruzzi a la Farne- 
sine (fig. 8) jusqu’aux fresques de 
paysages peints par Véronése a la 
villa Maser et, encore au-dela, jus- 
qu'aux lunettes de Paul Bril et même 
des Carracci 52 qui, à leur tour, sont, 
en général, rangées parmi les ancétres 
du paysage idéal de Claude. Ce 
rapport d’ailleurs ne serait pas non 
plus tout à fait fortuit. Car la vue 
simulée que Vitruve prescrit de repré- 
senter sur les murs de la maison de 
campagne italienne, impliquait que le 
peintre devait évoquer une vision du 
Jardin du Monde se trouvant au- 
dehors. Ainsi, cette nécessité « insti- 
tutionnelle » peut avoir poussé les 
artistes à développer le nouveau voca- 
bulaire grâce auquel la beauté des vues 
méridionales pouvait être accueillie et 
traduite en peinture. De plus, cette 
nouvelle tâche obligeait le peintre à un 
abandon de l’accumulation « concep- 
tuelle » de détails pittoresques déve- 
loppés par les spécialistes nordiques, 
et à l'étude des moyens propres à créer 
une illusion d’atmosphére et de dis- 
tance 54. 

Mais si ce rapport entre Vitruve et 
la création du « paysage idéal » doit 


demeurer quelque peu hypothétique, 
l'importance de ce passage tout entier 
pour l’histoire de l’avenir de la pein- 
ture de paysage ne saurait guère être 
mise en doute. Vitruve y fait allusion 
à l'adaptation des divers genres de 
décors de théâtre à la décoration 
intérieure. Passant du chapitre sur 
la décoration à la partie précédente 
consacrée aux théâtres, l'artiste re- 
trouverait la même pensée dans le 
célèbre passage expliquant les dis- 
tincts traits caractéristiques des scènes 
tragique, comique et satirique 55. La 
scène tragique est remplie d'objets 
« royaux », tels que des colonnes, des 
frontons et des statues, la scène comi- 
que de vues « communes > comme 
des batiments privés, tandis que les 
piéces satiriques se jouent sur une 
scène où il y a des arbres, des grottes, 
des montagnes et d’autres images 
champétres (fig. 9). Nous nous 
sommes déja familiarisés avec le pa- 
rallélisme de la dignité des sujets dans 
la littérature et dans la peinture grace 
a la classification d’Alberti. Mais, 
tandis qu’Alberti plaçait la peinture 
de paysage comme telle sur la marche 
la plus basse de l’échelle sociale, le 
passage de Vitruve pourrait servir de 
point de départ pour une subdivision 
du genre même du paysage conformé- 
ment à son « degré » social. Ainsi, 
lorsque Lomazzo, en 1585, vint à 
écrire la première étude systématique 
de la peinture de paysage — cinq ans 
après les observations plus techniques 
de Christoforo Sorte — l'influence de 
ces subdivisions y est nettement sen- 
sible. (Je suis redevable à M. Charles 
Mitchell qui a bien voulu attirer mon 
attention là-dessus 56.) 


« Ceux qui ont fait preuve d’excel- 
« lence et de grace dans cette branche 
« de la peinture, en des lieux aussi 
« bien publics que privés », écrit Lo- 
mazzo, « ont découvert diverses 
« manières de procéder, telles que des 
& souterrains obscurs et fétides, reli- 
« gieux et macabres, où ils repré- 
« sentent des cimetières, des tom- 
« beaux, des maisons abandonnées, 
« des sites sinistres et désolés, des 
« grottes, des cavernes, des étangs, 
« des mares [deuxièmement] des 
« endroits privilégiés, où ils repré- 
« sentent des temples, des consis- 
« toires, des tribunaux, des gymnases 
« et des écoles [ou bien], des lieux 
« de feu et de sang avec des four- 
« naises, des moulins, des abattoirs, 
« des potences et des piloris ; d’autres, 
€ lumineux d’air serein, où ils repré- 
« sentent des palais, des demeures 
« princières, des chaires, des théâtres, 
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« des trônes et toutes les choses 
« royales et magnifiques; encore 
« d’autres lieux de délices avec des 
« fontaines, des prés, des jardins, des 
« mers, des rivières, des endroits où 
« l’on se baigne et d’autres où l’on 
« danse. 


« Jl y a encore un autre genre de 
« paysage où ils représentent des 
« ateliers, des écoles, des auberges, 
« des places de marché, des déserts 
« terribles, des foréts, des rochers, 
« des pierres, des montagnes, des 
« bois, des fossés, de l’eau, des. 
« fleuves, des bateaux, des lieux de 
« réutions populaires, des bains pu- 
« blics ou plutôt des thermes 57. » 


L’énumération de Lomazzo n’a rien 
de logique. Quelle est la différence 
entre ses « endroits privilégiés » et 
ses « endroits lumineux »? Pourquoi 
les écoles et méme les établissements 
de bains se trouvent-ils dans deux 
catégories différentes? Lomazzo ne 
fait jamais preuve de grandes dispo- 
sitions pour l’esprit de système, et sa 
distinction des divers genres de pay- 
sage est particulièrement nébuleuse. 
Néanmoins, les catégories de Vitruve 
fournissent une clé à tout ceci. L/allu- 
sion aux « objets royaux » tels que 
ceux qui peuplent la scène tragique, 
prouve que Lomazzo songeait bien 
déjà à ces catégories. Les « grottes » 
de la scène satirique faisaient partie 
de sa rubrique sinistre, la scène comi- 
que avait dû lui inspirer sa dernière 
catégorie des paysages réalistes. 

Etant donné l’origine fortuite et 
arbitraire de ces distinctions, leur des- 
tin ultérieur est vraiment surprenant. 
Car les « endroits privilégiés » de 
Lomazzo se retrouvent nettement dans 
le paysage héroïque de Poussin et ses 
« lieux de délices » dans la pastorale 
de Claude; ses « repaires sinistres » 
forment les thèmes de Salvator Rosa 
et de Magnasco, et ses auberges et 
places de marchés les bambocciate 
hollandaises. 


(La nomenclature des paysages 
varie un peu au XVII° et au XVIII siè- 
cles, mais les distinctions principales 
restent les mêmes. Un chapitre du 
Cours de peinture de Roger de Piles, 
Paris, 1708, p. 200, donne une bonne 
idée de la manière dont les méthodes 
de Lomazzo étaient poursuivies. Nous 
n’en reproduisons le texte que traduit 
en anglais: voir le texte original de 
cet article.) 

Pour Gérard de Lairesse la distinc- 
tion de base porte plutôt sur la diffé- 
rence entre le style moderne et le style 
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antique, mais son énumération d’ « in- 
erédients » suit un modèle analogue 58. 

Mais, comme nous Île savons, 
l'étrange carrière de ces catégories ne 
se termine point la non plus. Le pro- 
cessus suivant lequel elles furent a 
leur tour projetées dans la nature a 
souvent été mentionné 5. Il y a des 
passages innombrables dans la littéra- 
ture du xvuir° siècle, tel que celui 
qu'on trouve dans un guide de la 
région des lacs (en Angleterre) pro- 
mettant de conduire le touriste « des 
touches délicates de Claude, qui se 
trouvent vérifiées sur le lac Corniston, 
jusqu’aux nobles scénes de Poussin 
exposées à Windermere water, et de 
la, aux idées romantiques prodigieuses 
de Salvator Rosa, exécutées au.lac de 
Derwent 60 ». 

On se demande si les lignes du guide 
que nous venons de citer auraient vu 
le jour si Vitruve n’avait pas créé 
un précédent par la distinction qu'il fit 
entre trois types de vues qui devinrent 
trois types de paysage reconnus. 

Car les conventions académiques, 
aussi arbitraires et illogiques qu’elles 
aient pu être, n'étaient pas seulement 
des règles pédantes propres à entra- 
ver l'imagination et à émousser la 
sensibilité du génie. Elles fournis- 
saient la syntaxe d’un langage sans 
lequel l'expression aurait été impos- 
sible. C’est justement un art comme la 
peinture de paysage a qui il manquait 
le cadre rigide d’un contenu tradi- 


tionnel, qui, pour son développement, 
avait besoin d’un moule préalable où 
artiste puisse couler ses idées. Ce 
qui apparut à ses débuts comme un 
mode fortuit, finit par se cristalliser 
en des humeurs reconnaissables, en 
une gamme de sentiment sur laquelle 
on pouvait jouer à loisir. L'histoire 
de la musique procure le meilleur 
exemple parallèle pour juger de l’im- 
portance d’un cadre de cet ordre dans 
le développement d'un langage. Par 
exemple, les formes de danse des diffé- 
rentes classes sociales devinrent des 
formes d'expression de la musique 
absolue. La succession relativement 
fixe des humeurs d’une sonate, qui tire 
son origine de la suite de danse, a 
plutôt servi d’inspiration que d’entrave 
au génie des grands maitres. 

Il peut étre intéressant de rappeler 
que pendant les années même où Bee- 
thoven publiait sa Symphonie héroique 
et sa Symphonie pastorale, Turner 
était en train de préparer les cent 
planches de son Liber Studiorum. 
Chacune des compositions de paysage 
figurées sur ces planches portait une 
lettre se rapportant à la catégorie à 
laquelle elle appartenait : H. : histo- 
rique; Ms. : montagneuse; P. : pas- 
torale (fig. 10); E.P. pastorale 
élevée (fig. 11); Ma : marine; et A. : 
architecturale. Cet essai de « classifi- 
cation des divers styles de paysage » 
comme l’annoncait le prospectus 61 
n'était peut-être pas beaucoup plus 


logique que le système de Lomazzo 
datant de quelque deux cent trente 
années plus tôt. Et pourtant ce n’était 
pas un jeu vain. (Turner ne fit 
qu’appliquer les règles d’esthétique 
posées par W. Gilpin dans son poème 
sur la peinture de paysage qui, pour 
la dernière fois, résume la tradition 
tout entière. Pour le texte en question 
nous renvoyons au texte original de 
cet article 62.) 

Le Liber Studiorum était délibéré- 
ment écrit comme un défi à l'édition 
anglaise en fac-similé du Liber Veri- 
tatis de Claude, dans la préface duquel 
Turner avait pu lire que Claude « n’a 
pas, vraiment, du tout composé dans le 
style héroïque du paysage. son style 
est entièrement le style champêtre ». 
Pour Turner la voie du progrès au- 
delà de Claude passait à travers une 
multitude de catégories afin d’étreindre 
des aspects de plus en plus nombreux 
de la nature. Ceci devait étre la 
derniére tentative de cet ordre. Car 
lorsqu’on en arrive a cette époque, les 
associations émotives finissent par 
être si intimement liées aux divers 
aspects de la nature qu'aucune lettre, 
étiquette ou catégorie n’est plus néces- 
saire. Mais dans la lutte que Cons- 
table lui-même mène à la poursuite 
d'une vision naïve, son éthos et son 
pathos ne sont-ils pas issus du poids 
de la tradition qui était devenue son 
héritage ? 

E. H. GOMBRICH. 


PIERRE MILAN 


AND THE BEGINNINGS OF THE 
SCHOOL OF FONTAINEBLEAU 


An excess of nationalism seems to 
have pleased itself in complicating, 
the History of the School of Fon- 
tainebleau, French historians, from 
the XVII and up to the beginning of 
the XX Centuries, claiming that they 
could see in that movement, the 


a 


prevailing influence of their country’s 
artists. It is by reason of this that 
both Jean Cousin and the engraver 
René Boyvin reached the summit of 
fame. 

The latter, however, is little more 
than a good craftsman, He handles the 


burin forcefully but without con- 
fidence or character; and he is unable 
to produce a composition stemming 
from his own imagination. Actually, 
the Abbé de Marolles had little to 
say about him, and Mariette simply 
overlooked him in his valuable notes. 
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On the other hand, documents 
brought to light by M. Yves Metman 
are evidence to the fact that he was 
merely the pupil and disciple of a 
certain Pierre de Milan. If one cares 
to look closer into this, one finds that 
the works attributed to Boyvin— 
about two hundred pieces, hundred of 
which are signed with his own initials 
and hundred others unsigned, and 
executed in a rather similar style— 
would, according to the new docu- 
ments, have to be identified, for a 
major part, as the works of this 
Milan. 

The question is worth reconsider- 
ing. Indeed, we believe it might place, 
at the beginning of the Fontainebleau 
school of engraving, two Italians, 
Fantuzi and Pierre of Milan, just as 
two others have been known as having 
presided over the beginning of the 
same school of painting. 

Fantuzi is now quite well-known. 
He was the pupil of Parmesan, An- 
tonio da Trento, who stole the draw- 
ings of his master and came to Paris 
to cash in on them reproducing them 
in his camaieux and thus bringing 
te the French the revelation of 
etching. 

As to Pierre de Milan, we will see 
that he was to teach the French 
people, up to then generally specialists 
in wood engraving, the novelty of 
working with the burin. On the other 
hand, he was to be our Marc-Antonio 
and the man practically responsible 
for the start of the school of reproduc- 
tion engraving for which France was 
famous for several centuries. 

With these facts in mind, it is 
worth trying to picture the person- 
ality of this artist. 

In France, it seems, he was called 
Pierre Milan, or Pierre de Milan, and 
he settled in Paris before 1542. Was 
he coming directly from Milan? It is 
not very likely. What he probably did 
—like all burin engravers—was to 
spend some time in Rome in order to 
learn his craft from Marc-Antonio. 
Born around 1500, he was still young 
at the time of the siege of Rome in 
1527, and he must then have had to 
return to Northern Italy probably go- 


ing as far as Venice, like so many 
others. 

Was it Rosso whose engraver he 
primarily was, who brought him to 
Paris? No one knows. Anyhow, in 
1542 he is living in Paris, as an 
“ engraver on copper blades”’”—an 
entirely unwonted qualification at that 
time. It must not have been by any 
nieans easy to make a living by this 
work, since Milan seems to have been 
in great financial difficulties. To make 
the best of it, he appears to have 
worked with Marc Béchot, a medal- 
list at the Mint, whose head clerk he 
became; he used his burin in a rather 
hard and sharp way, most suitable to 
the work of making medals and coins. 
In 1542, he was in contact with a 
young painter, Jehan Pierre. 

We believe, moreover, that we may 
identify him with a certain Pieter de 
la Cuffle mentioned by Carle Van 
Mander, since Pieter de la Cuffle 
has, according to Van Mander, en- 
graved compositions, after Rosso 
which we are positive, will turn out 
to be part of the work of Pierre de 
Milan. Should this identification be 
accepted, it would be of great 
interest. Pieter de la Cuffle—bearer 
of this most Italian name—used 
to “keep house” with one of his 
brothers who “ permanently employed, 
aside from several jewellers, a painter 
and sculptor,” and it is in that 
workshop that the Flemish painter 
Augustin Joris Verburcht “ found 
employment” during five years, from 
1547 until 1552. 

So, Pierre Milan, or Pieter de la 
Cuffle, belonged to a flourishing 
workshop; his brother must have been 
a painter and also a dealer in paint- 
ings, who may have been one of the 
purveyors by appointment to the 
Court. Peter had a small position, for 
his etchings reproducing the works of 
Rosso and which he heightened with 
cclors, hardly sold at all. According 
to the Metman texts, he is the author 
of the most famous burin of the Fon- 
tainebleau School, the Dance of the 
Dryads (fig. 1), of the Loves of the 
Gods after Rosso, of Masks ‘and 
Headdresses, and of many mythol- 


ogical plates after Rosso, Penni, 
Primaticcio. At the time of his death, 
toward 15..?, he was working on the 
Clelia Crossing the Tiber after a 
drawing by Giulio Romano. 

After his death, René Boyvin, his 
pupil, who appears to have lived in 
the same house in Portefoin street, in 
the Temple part of Paris, was in 
1553, asked to finish the Clelia and a 
“ section after Rosso.” Boyvin must 
have been quite young then; he was 
probably born around 1530 since, in 
1626, he was considered a centenarian 
by Bruneau de Tartifume. None of 
Boyvin’s plates carry a date prior 
to 1558. But the fact that he ‘was 
considered as a pupil and successor to 
the art of Milan, tend to make us © 
believe that he began around 1553 en- 
graving the Holy Family, after 
Raphaël, the two famous compo- 
sitions by Rosso, Ignorance Chased 
Away (fig. 2) and Filial Devotion, and 
various subjects after Luca Penni 
which later on went out of fashion. 
(Besides, Boyvin was in contact with 
Italians; his pupil, in 1557, was Luca’s 
son, Lorenzi Penni, who left him in 
1559, taking with him to Italy, a cer- 
tain number of his father’s drawings 
which he ‘was to have printed in 
Northern Italy later on ?.) 

Thus the discovery of M. Metman, 
whose value has so far not sufficient- 
ly been stressed, calls for a revision 
oi our opinion on Boyvin; we realize 
that he was the very lifeless pupil of 
a forceful burinist of the school of 
Marc-Antonio. This burinist, an 
Italian, is of particular interest to us 
as the creator of a school whose 
renown was to spread all over the 
world. The Dance of the Dryads by 
Pieter de la Cuffle after Rosso (fig. 1), 
all the copies of which remained 
in an old locker at the death of its 
engraver, was to achieve an enormous 
success in the second half of the cen- 
tury; the copper plate itself was 
copied several times, and reprints from 
it could be found in Italy and in 
Flanders still at the beginning of the 
XVII Century. 
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UN PORTRAIT DE PONTORMO 
PAR LUI-MÊME 


Le portrait qui fait partie d’une 
collection privée de Michigan (fig. 2) 
et qui est demeuré inédit jusqu’à pré- 
sent, a jadis été attribué à Bronzino, 
mais peut être donné sans la moindre 
hésitation à son compatriote et rival 
dans l’art du portrait, Jacopo Pon- 
tormo. La comparaison de cette pein- 
ture avec les portraits de Pontormo 
dune authenticité reconnue ne laisse 
subsister aucun doute à ce sujet. Le 
portrait de Cosimo de Medici, Pater 
Patriae, des Offices 1, le double Por- 
trait de Maria Salviati et de son 
enfant, de la Walters Art Gallery, de 
Baltimore ?, et le superbe dessin, con- 
sidéré parfois comme un Portrait de 
Vartiste par lui-méme, également aux 
Offices (n° 6689) 3, offrent, outre le 
même traitement des chairs, une ana- 
logie dans les attitudes et dans l’in- 
terprétation, celle-ci exprimant a la 
fois de l’assurance et de la réserve. 

Ce mélange forme sans nul doute la 
note dominante de notre portrait, que 
la présence de cette méme téte dans 
l Adoration des Mages de Pontormo. 
au Palais Pitti (fig. 1)4, confirme 
comme étant le portrait de cet artiste 
par lui-méme. Cette téte a été recon- 
nue depuis longtemps comme telle par 
Emil Schaeffer 5 dont l’opinion a été 
reprise avec empressement par 
W. Waetzold® ainsi que dans le vo- 
lume des Cinq cents auto-portraits 1. 
Les objections soulevées par M. Clapp 
perdent toute leur valeur du fait de 
l’apparition de ce nouveau document. 
Sans rien savoir au sujet du modèle, 
nous reconnaissons aussitôt, dans 
cette peinture un autoportrait. La 
preuve s’en trouve dans le regard 
contemplatif de l’homme et dans sa 
pose peu accoutumée, tournée vers la 
droite, ce qui est dû à l’emploi d’un 
miroir. La plupart des portraits tour- 
nés dans ce sens sont des autopor- 


ERRATA : Dans l’article de P. H. Michel 


les légendes des illustrations 
paragraph, “ we are told” should read 
mountain will just provide, ” 


; i the word “ just’? should be omitted. 
du 3 décembre est donnée sans indication de l’année 


traits, à moins qu'ils n’aient été des- 
tinés à servir de pendants à des 
portraits tournés vers la gauche. 

De plus, le portrait que nous avons 
sous les yeux interprète d’une ma- 
nière remarquable l'être étrange qu’on 
s’est plu à décrire comme un mélange 
de cynisme et de mélancolie. Juste au 
moment où il peignait ce portrait — a 
situer autour de 1520 a cause de sa 
ressemblance étroite avec la tête de 
V Adoration qui est de 1520 environ 8 
— Pontormo venait de se retirer a 
San Lorenzo a Galluzza pour y mener 
pendant quelque temps une vie monas- 
tique. Vasari a décrit le caractére 
étrange de cet artiste qui « étant par 
nature solitaire et méditatif, aimait la 
vie de Certosa pour elle-méme ». Le 
portrait peint vient à l’appui de cette 
description littéraire de Pontormo qui 
apparaît en effet comme un person- 
nage d’un autre monde parmi les 
membres expansifs, gais et terre-à- 
terre de son milieu florentin. Aucun 
de ses contemporains ne peut lui être 
comparé dans l’art des recherches 
spirituelles et de l'analyse de soi- 
même. Il tenait régulièrement son 
journal où il notait non seulement les 
événements quotidiens, mais aussi les 
fluctuations de son état d’ame. Le 
portrait en question, à l'attitude timide 
et au regard soucieux, révèle une atti- 
tude psychologique analogue. Dans 
les portraits de peintres par eux- 
mêmes, on relève souvent une certaine 
bravade, ou tout au moins une cer- 
taine fierté de sa propre apparence: 
ce sont en général des pièces de vani- 
té, tandis que celui que nous publions 
ici est une sorte de confession : c’est le 
portrait d’un homme qui s’est fait 
moine de son propre gré. 

Le caractère exceptionnel des auto- 
portraits de Pontormo avait été 
remarqué avant même la découverte 


: 1689. 


de cette derniére version. En étudiant 
la tête de l’Adoration du Palais Pitti, 
identifiée, comme ci-dessus indiqué, 
en tant que représentant Pontormo 
lui-même, Waetzold s’était arrêté lon- 
guement sur l’anomalie d’un portrait 
d'un peintre par lui-même placé au 
milieu d’une foule pieuse assistant à 
quelque épisode religieux. Un portrait 
de soi-même est en général peint pour 
son propre usage, pour n'être vu que 
de soi-même et de ses amis les plus 
proches; c’est une page peinte tirée 
du journal de l'artiste, tandis que 
dans cette foule, il perd tout son ca- 
ractère individuel. Cette attitude 
semble avoir été justement celle que 
Pontormo avait vis-à-vis de lui-même 
pendant ses journées à moitié monas- 
tiques de Certosa. 

D’autres le voyaient autrement. Son 
élève, Angelo Bronzino, a introduit 
la tête de Pontormo dans sa Descente 
aux Limbes qui a longtemps apparte- 
nu aux Offices et qui a récemment été 
transférée au Musée de Santa Croce 9. 
Cette identification traditionnelle, re- 
prise méme par Vasari, est confirmée 
par l’analogie qui existe entre cette 
téte et le portrait de Pontormo de la 
collection Giovio des Offices. Cette 
peinture est datée de 1552 et repré- 
sente donc Pontormo à l’âge de cin- 
quante-huit ans. 

Le portrait de Michigan le montre 
âgé de presque trente ans de moins. 
Ceci suffit amplement à justifier les 
différences notées entre les deux por- 
traits. Les divergences qui séparent 
forcément un portrait officiel d’un 
portrait intime ne sont pas moins 
concluantes, l’un devant s'attacher à 
la ressemblance tout extérieure tan- 
dis que l’autre tend vers l'expression 
des luttes secrètes auxquelles l'artiste 
est en proie. 


HANS TIETZE. 


> P. H. Michel, paru dans notre fascicule de décembre 1952, des erreurs se sont glissées dans 
il s’agit, évidemment, de Saint-Savin-sur-Gartempe. In our 


i 


December 1952 issue, p. 330, last 


we are not told,” and, on p. 332, last paragraph, in the sentence, “ this fantastic 
— Dans le volume actuel, à la page 108, ligne 11, la date 
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